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Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
Vorwort
Das vorliegende Buch handelt von Danzig, einer Hafenstadt, deren Geschichte eng mit der 
Ostsee verbunden ist, und die man nicht ohne die vielseitigen Beziehungen zu ihrem nahen 
und fernen Umland verstehen kann. Danzig war eine eigenständige Mikroregion, deren 
Entwicklung allerdings in vielerlei Hinsicht von der Außenwelt bestimmt wurde. Diese 
Studie behandelt die Umbruchszeit in der Geschichte der Stadt am Ende des Mittelalters 
und zu Beginn der frühen Neuzeit, in der gerade dieses Wechselspiel zwischen den inneren 
und äußeren Kräften das historische Bild der Stadt nachhaltig geprägt hat.
Die Lage der Stadt an der Weichselmündung sicherte Danzig eine anhaltende wirt-
schaftliche Vitalität. Für die Ökonomie und damit die Entwicklung Danzigs war der Han-
del entscheidend, aus dem sich auch die für die Stadt kennzeichnende Offenheit und das 
weite Netz der vielfältigen Kontakte und Beziehungen erklärt. Im Mittelpunkt des Netzes 
stand der Ostseeraum. Im Osten reichten die Verbindungen über die Rus bis zum Schwar-
zen Meer, im Westen über Lübeck, das Rheinland, die Niederlande und Flandern bis an 
die West- und Nordgrenzen Europas mit Portugal und England. In den Anfängen – vom 
10. bis 12. Jahrhundert – war die slawisch-polnische Bevölkerung die dominierende Grup-
pe in der Stadt. Im darauffolgenden Jahrhundert gingen die entscheidenden Impulse von 
deutschsprachigen Siedlern aus dem Rheinland, Westfalen, Niedersachsen und Mecklen-
burg aus. Eben durch sie wurde Danzig endgültig ein organisiertes städtisches Zentrum 
mit Selbstverwaltung, eigenem Gerichtswesen und wirtschaftlichen Institutionen, die al-
lesamt für die Städte Nordeuropas typisch waren. Damit nahm die wirtschaftliche Ent-
wicklung Danzigs, die sich anfänglich auf den Hansebund stützte und zum Anwachsen 
der Bevölkerung und deren Reichtum führte, ihren Anfang. Dieser Wohlstand änderte 
auf Dauer das städtebauliche Erscheinungsbild Danzigs. Die ansteigende Zahl der deut-
schen Einwanderer und deren zunehmende Dominanz im wirtschaftlichen und politischen 
Leben der Stadt fiel im 14. und in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts mit der Über-
nahme der Landesherrschaft durch den Deutschen Orden zusammen. Dieselben Danziger 
Bürger fassten aber Mitte des 15. Jahrhunderts gemeinsam mit Vertreten anderer Stände 
und Städte des Deutschordensstaates den Entschluss, mit dem – seinem Charakter nach 
– deutschen Staatsgebilde zu brechen und sich der polnischen Krone zu unterstellen. In 
dieser verfassungspolitischen Konstellation, in der sich Danzig einen besonderen Status im 
polnisch-litauischen Staatsverband sicherte, erblickten die Danziger weitsichtig Möglich-
keiten für die Entfaltung ihrer wirtschaftlichen Energien, die sich aus ihrer Mittlerposition 
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zwischen dem riesigen Hinterland und dem Ausland ergaben. Über dreieinhalb Jahrhun-
derte blieb Danzig ein fester Bestandteil der polnischen Krone, erfreute sich aber zugleich 
aufgrund seiner stabilen Wirtschaftskraft und königlicher Privilegien einer weitgehenden 
Autonomie, die sie von anderen Städten des königlichen Preußen und Polens abhob. In 
der nicht immer stadtfreundlichen Adelsrepublik entwickelte sich Danzig nahezu zu ei-
ner Stadtrepublik. Die Offenheit Danzigs gegenüber dem europäischen Westen übertraf 
die der anderen Hansestädte und bot dadurch einen guten Nährboden für eine kreative 
Durchdringung von Ideen und Kunstströmungen. Zur vollen Entfaltung der kulturellen 
Möglichkeiten kam es im 16. und 17. Jahrhundert, doch lassen sich die Anfänge bereits in 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts beobachten.
Die Stadt Danzig bildet den Bezugspunkt oder, wenn man so will, den Rahmen für 
den eigentlichen Untersuchungsgegenstand – die Tafelmalerei. Die vorliegende Studie be-
schränkt sich zeitlich auf eine kurze, für die Entwicklung der Malerei jedoch bedeutende 
Zeitspanne von der Mitte des 15. bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts. Der historische 
Zusammenhang zwischen Kunstwerk und Entstehungsort steht im Mittelpunkt dieser Ar-
beit. Vorrangig geht es darum, die „Danziger Malerei“ als prägenden Faktor im kulturellen 
Erscheinungsbild der Stadt zu betrachten, zugleich aber ihre Eigenart und ihre Entwick-
lungsdynamik im breiteren stadtgeschichtlichen Zusammenhang zu verstehen.
Für Danzig erfordert eine Annäherung an diese Aufgabe eine Überprüfung der metho-
dologischen Prämissen, die typisch für die traditionelle Kunstgeographie sind. Im allge-
meinen galt das Hauptinteresse dieser Disziplin der Form des Kunstwerkes, das von einem 
in der Region verwurzelten Künstler hervorgebracht wurde. Die Besonderheit des Ortes, 
d. h. der Stadt oder der Landschaft bzw. Region, drückte der Künstler in einer spezifischen 
Formauffassung des Kunstwerkes, durch die zeitliche Dauerhaftigkeit seiner Formmerk-
male sowie durch ihre relative Eigenart im Vergleich zu anderen Schaffenszentren aus. Vor 
dem Hintergrund dieser Zielstellung und Methode der Kunstgeographie erschien die Lage 
der spätmittelalterlichen Danziger Malerei als Forschungsgegenstand problematisch, wenn 
nicht gar an sich widersprüchlich. Einerseits erkannten die führenden Vertreter der bishe-
rigen Forschung wie Willi Drost, Werner Kussin, Gregor Brutzer und Alfred Stange diesen 
methodologischen Ansatz als gültig an, andererseits aber ließ sich das Modell nicht auf 
die Danziger Malerei anwenden, denn bereits auf der Elementarstufe, bei der Definition 
des gegenständlichen Bereiches, in dem das Ortsspezifische in der Danziger Malerei zum 
Ausdruck kommen könnte, ergaben sich unüberwindliche Schwierigkeiten. Unter den Be-
ständen der Marienkirche, die heute fast das gesamte malerische Erbe des spätmittelalter-
lichen Danzigs enthält, ermittelte man Werke von unterschiedlicher Herkunft (bezüglich 
Herstellungsort der Werke und Herkunftsort der Schöpfer), und zwar aus Danzig, Lübeck, 
vom Niederrhein, aus Köln und den Niederlanden, wobei die genuinen Danziger Werke 
überaus bescheiden vertreten sind. Letztlich hat man in der bisherigen Forschung immer 
wieder hervorgehoben, dass in der Danziger Malerei die Importe überwogen und die ört-
lichen Werkstätten eine geringe Aktivität aufwiesen, weshalb sich keine Kontinuität im 
künstlerischen Ausdruck und der Themenstellung nachweisen ließ. Die Danziger Malerei 
zeigte sich als eine disparate Sammlung von Werken ohne innere Verbindung und Zusam-
menhang zu ihrem Heimatort.
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Diese Einschätzung scheint um so begründeter, wenn man Danzig mit anderen Kunst-
zentren dieser Zeit, wie Krakau, Nürnberg oder Köln, vergleicht, wo Werke der ortsansässi-
gen Werkstätten den Hauptteil ausmachten. Allerdings war im 15. Jahrhundert kein künst-
lerisches Zentrum frei von Importen, wobei eine strikte Gegenüberstellung von Import und 
Ortsproduktion im Sinne eines absoluten Gegensatzes methodologisch ein zweifelhaftes 
Verfahren ist. Wenn also Danzig den Grenzfall eines offenen und heterogenen Kunstzent-
rums darstellt, an dessen Malerei die Einfuhr ausländischer Werke und die Produktion zu-
gewanderter Künstler einen besonders hohen Anteil haben, dann tragen beide Merkmale – 
Offenheit und Heterogenität – zur Charakteristik des Kunstortes Danzig bei und beweisen 
dadurch dessen Eigenart, und nicht das Gegenteil. Diese Vorüberlegung bildete den Aus-
gangspunkt für weitere Untersuchungen zur Besonderheit Danzigs als Kunstzentrum und 
ihre Ursachen. Dieser grundsätzliche Wandel der Perspektive auf das erhaltene Kunsterbe 
Danzigs aus dem 15. Jahrhundert ging einher mit einer Reflexion über die Rolle des Künst-
lers bei der Gestaltung eines Kunstzentrums sowie über den Stellenwert der verschiedenen 
Bestandteile des Kunstwerks – seiner Formmerkmale, seines Themas, seiner inhaltlichen 
Aussage oder seiner Funktion – im Erscheinungsbild dieses Zentrums. Ebenso wichtig war 
dabei, Stiftungs- und Rezeptionskontext der Kunstwerke, d. h. Auftraggeber und Rezipien-
ten, zu beleuchten. Konkret geht es also um die Danziger Bürger, die – durch mannigfaltige 
historische Faktoren zu einem gemeinschaftlichen Ganzen verbunden – mit ihren einzelnen 
Entscheidungen über den Erwerb oder gar die Erscheinungsform der Kunstwerke bestimm-
ten und dadurch die künstlerische Physiognomie der Stadt bis heute prägen. Bereits die hier 
angesprochenen Fragestellungen lassen erkennen, was für ein komplexes Unterfangen diese 
Arbeit aus methodologischer Sicht ist. Sicherlich werden viele Forschungsansätze in dieser 
Studie lediglich angerissen, doch hoffe ich, dass sie ein wenig zur historischen Beleuchtung 
der Danziger Kunst beiträgt.
Dieser Publikation liegt eine Arbeit zugrunde, die ich als Dissertation an der Adam-Mi-
ckiewicz-Universität Poznań in den Jahren 1972 bis 1974 unter Leitung von Prof. Zdzisław 
Kępiński geschrieben habe und die 1979 veröffentlicht wurde (Labuda 1979). Mit dem 
Gedanken, mein Buch auch dem deutschen Leser zugänglich zu machen, trat 1988 Frank 
Büttner (damals Kiel, jetzt München) an mich heran, als wir beide an einem Kolloqui-
um über die polnische und die deutsche Kunsthistoriographie in Mainz teilnahmen. Dem 
spontanen Projekt folgte eine lange Bearbeitungszeit. Probleme ergaben sich, angefangen 
von der Übersetzung bis zu der Feststellung, dass sich meine Forschungserfahrung seit der 
Mitte der 1970er Jahre deutlich erweitert hatte. Es war keineswegs ein leichtes Unterfan-
gen, eine Arbeit, die vor über fünfzehn Jahren entstanden war, für den Druck vorzubereiten, 
wobei noch erschwerend hinzukam, dass sie für ausländische Leser bestimmt sein sollte.
Ich bin weit davon entfernt, dieses Vorwort für eine Rechtfertigung zu nutzen, um etwa 
einer späteren Kritik zuvorzukommen. Deshalb stelle ich lediglich fest, dass das vorliegende 
Buch beim Versuch, das Kunsterbe eines Ortes im engen Zusammenhang mit seiner Ge-
schichte zu definieren, dem ursprünglichen Konzept treu bleibt. Das Konzept bleibt m. E. 
richtig, seine konkrete Verwirklichung im Hinblick auf das Danziger Material kann aber 
an manchen Stellen Zweifel wecken: die damals vorgeschlagene und auch in dieser Ausgabe 
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aufrechterhaltene Systematisierung der Hauptgruppen und der Entwicklungsdynamik der 
Danziger Malerei ist gewiss schematisch konzipiert und wird dem zeitlich-geschichtlichen 
Ereignisverlauf wohl nicht ausreichend gerecht. Die Darstellung der Einzelwerke habe ich 
entsprechend meiner neuen Erkenntnisse überarbeitet.
Auf die Danziger und die nordpolnische Malerei kam ich in den vergangenen zwanzig 
Jahren bei der Verwirklichung anderer Projekte immer wieder zurück. Viele neue Denk-
anstöße verdanke ich den Forschungsaufenthalten im Ausland nach der Fertigstellung der 
ersten Fassung meines Buches. In erster Linie handelt es sich dabei um Studienreisen in 
die Bundesrepublik Deutschland, die ich als Stipendiat der Alexander von Humboldt-
Stiftung (1978/79, 1984, 1990) habe verwirklichen können. Dafür gilt der Stiftung mein 
besonderer Dank. Dankbar bin ich insbesondere auch Martin Warnke, der sich immer für 
meine Forschungsprojekte eingesetzt und meine Aufenthalte in Deutschland unterstützt 
hat. Neben Aufenthalten an den Universitäten Marburg und Hamburg verbrachte ich die 
meiste Zeit in München, wo ich die Bibliotheks- und Fotothekbestände des Zentralinstituts 
für Kunstgeschichte benutzen durfte. Meine Arbeit in München hat Willibald Sauerländer 
stets mit wohlwollender Aufmerksamkeit begleitet. Für diese Unterstützung bin ich ihm 
in Dankbarkeit verbunden. In der letzten Vorbereitungsphase war ich Gast des Wissen-
schaftskollegs zu Berlin, wo ich mich im Jahre 1991/92 als fellow aufhielt. Dort hatte ich 
die Möglichkeit, einige Abschnitte des Buches noch einmal zu überdenken und das Manu-
skript auf einen Personalcomputer zu übertragen, wobei ich die Hilfe des Sekretariats des 
Kollegs dankenswerterweise in Anspruch nehmen konnte. Wolf Lepenies, dem Rektor des 
Wissenschaftskollegs, danke ich für die Einladung nach Berlin.
Udo Arnold bin ich für die Finanzierung der ersten Fassung der Übersetzung zu Dank 
verpflichtet, ebenso wie Andreas Larsson, der diese erste Fassung der Übersetzung sprach-
lich bearbeitet hat. Frank Büttner hat die Entstehung der deutschen Version dieses Buches 
nicht nur initiiert, sondern sie kontinuierlich mit Rat und Tat betreut. Ihm schulde ich für 
seine freundschaftliche Anstrengung den größten Dank. 
Posen (Poznań) 1993
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Nachwort zum Vorwort
Das Vorhaben, das Buch direkt nach dem Abschluss der Redaktion in deutscher Fassung im 
Jahre 1993 zu publizieren, konnte leider nicht verwirklicht werden. Auch hatte die 1999 
in Aussicht gestellte Publikationsmöglichkeit zu keinem Ergebnis geführt. Sie bot aber den 
Anlass, den Text abermals durchzusehen und bibliographisch zu aktualisieren. Dabei hat 
mir Sabine Arend, die damals als studentische Hilfskraft am Lehrstuhl für Osteuropäische 
Kunstgeschichte an der Humboldt-Universität zu Berlin tätig war, geholfen. Dafür möchte 
ich ihr an dieser Stelle aufrichtig danken. 
Als Peter Seiler sich  im Namen des Instituts für Kunst- und Bildgeschichte der Hum-
boldt-Universität 2012 an mich gewandt hat mit der Anregung, das von mir fast verges-
sene Manuskript in elektronischer Form im Rahmen des „edoc-Servers“ der Humboldt-
Universität zu publizieren, hegte ich freilich Zweifel, ob diese Veröffentlichung angebracht 
wäre: der Inhalt der Abhandlung geht doch auf das Jahr 1993 zurück, und die Forschung 
zur nordalpinen Malerei des Spätmittelalters generell und zu jener in Polen und Danzig im 
Besonderen hat in der Zwischenzeit neue Ergebnisse vorgelegt. Wenn ich dem Angebot 
dennoch zugestimmt habe, sprach dafür ein anderes Argument: man stellt nämlich immer 
wieder fest, dass die nicht in den Kongresssprachen verfassten Forschungsresultate, so auch 
die polnischen, in den internationalen Kreisen der Kunstgeschichtsschreibung nur unge-
nügend aufgenommen werden. Gerade für die deutsche und mitteleuropäische Kunstge-
schichte ist der in dieser Studie erörterte Stoff von großem Interesse. 
Im Falle der nun vorliegenden Veröffentlichung habe ich auf jedwede inhaltliche Ak-
tualisierung verzichtet. Ich beschränkte mich auf die sprachliche Verbesserung des Textes. 
In bewährter Weise hat mich dabei Barbara Lück, die Sekretärin des Lehrstuhls für Osteu-
ropäische Kunstgeschichte, unterstützt. Sie hat ebenfalls die Anpassung der Bibliographie 
und der Anmerkungen betreut. Für ihren Einsatz danke ich ihr sehr herzlich. Sehr dankbar 
bin ich auch Barbara Herrenkind, Georg Schelbert und Peter Seiler, die die Realisierung der 
Publikation befördert haben. Mein Dank geht auch an Christina Danick, Tatjana Rotfuß 
und Juliane Schirr, die sich um den Satz kümmerten. Schließlich darf ich meine Freude 
zum Ausdruck bringen, dass mit dieser Publikation meine langjährige Verbundenheit mit 
dem Fach Kunstgeschichte an der Humboldt-Universität erneut eine greifbare Bestätigung 
erhält.
Poznań / Posen 2013        
Adam S. Labuda
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1. Die Danziger Malerei im 15. Jahrhundert – Literaturüberblick*
Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts waren schriftliche Zeugnisse über die Kunst in Danzig 
selten und bezogen sich meist nur auf die Bestände der Marienkirche. Die dort enthaltenen 
Informationen erlauben der heutigen Forschung, das Schicksal der Kirchenkunst, die 
ursprünglichen Eigentumsverhältnisse sowie die Auslagerungen und Zerstörungen, die seit 
der Reformation im 16. und 17. Jahrhundert stattfanden und im 18. Jahrhundert ihren 
Höhepunkt erreichten, zu rekonstruieren. Erst im 19. Jahrhundert, als mit dem Historismus 
das Interesse für die lokale Geschichte erwachte, wurde die Kirche gründlich inventarisiert 
und bis ins kleinste Detail untersucht. Das wichtigste Werk aus dieser Zeit war die zwischen 
1843 und 1847 erschienene, breit angelegte Untersuchung „Die Oberpfarrkirche von 
St. Marien in ihren Denkmälern und ihren Beziehungen zum kirchlichen Leben Danzigs“ 
von Theodor Hirsch. 
Es gab jedoch auch schon früher schriftliche Zeugnisse, die über eine reine Inventarisation 
hinausgingen. Schon um 1600 lobte Martin Gruneweg die Schönheit und den Reichtum 
der Danziger Kirchen, wobei er besonders auf die große Zahl der Altäre in der Marienkirche 
hinwies.1 Sein außerhalb Danzigs geschriebenes Tagebuch ist eine Art sentimentale Apo-
logie der Heimatstadt, in der die Kunst als deren wichtiger Wesenszug gesehen wird. 
Hundert Jahre später verfasste der Glöckner der Marienkirche, Gregorius Frisch, ein 
Inventar der Grabplatten.2 Bei der Ausführung dieser zu seinem Amt gehörenden Pflicht 
registrierte er auch fast alle Altäre und Retabel. Die Beschreibungen der Retabelsind meist 
sehr ausführlich und liefern ein interessantes Zeugnis über die Rezeption der katholischen 
Kunstwerke durch einen Protestanten der damaligen Zeit. Nicht alle Werke erschienen ihm 
bemerkenswert genug, um beschrieben zu werden. 
Die Arbeiten von Hirsch und Frisch sind die wichtigsten frühen Quellen für das Stu-
dium der Danziger Malerei des 15. Jahrhunderts. Erwähnenswert sind auch die Schriften 
* Hier soll versucht werden, die Forschungsgeschichte der Danziger Malerei des 15. Jahrhunderts zu skizzieren 
sowie die wichtigsten Standpunkte bezüglich der Grundprobleme dieser als Gesamtheit verstandenen Über-
lieferung darzustellen. Es soll hier nicht auf Untersuchungen einzelner Werke eingegangen werden, sondern 
eher auf allgemeinere Erkenntnisse über die Danziger Tafelmalerei des Spätmittelalters. Das Thema dieser 
Arbeit ist auf die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts beschränkt. 
In unserem Literaturüberblick werden wir jedoch auch die erste Jahrhunderthälfte berücksichtigen. 
1 Aus Martin Grunewegs Chronik (um 1600); Hirsch 1843, S. 426; vgl. auch Walczak 1960.
2 Frisch 1698 (Abschrift der Fragmente bei Kussin 1937, S. 131 ff.).
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von Eberhard Bötticher,3 Reinhold Curicke,4 Bartel Ranisch,5 Theodor Meißner,6 
Daniel Gralath7 und Gotthilf Löschin.8
Besonders hat natürlich der Altar von Hans Memling die Aufmerksamkeit von 
Reisenden und Chronisten auf sich gezogen. Die literarischen Zeugnisse über dieses 
Kunstwerk beginnen mit der scharfsinnigen Beobachtung eines französischen Reisenden 
aus dem 17. Jahrhundert, Charles Ogier, der das Jüngste Gericht mit dem Lübecker 
Werk von Memling verglich. Weitere Zeugnisse waren die Aufzeichnungen von Martin 
Hincz, Eberhard Bötticher, Gregorius Frisch und schließlich die Beschreibung von 
Daniel Chodowiecki.9 Diese sowohl von Fremden als auch von Einheimischen verfassten 
Beschreibungen beweisen, dass das Jüngste Gericht schon sehr früh mit der Stadt Danzig 
verbunden wurde. Das Interesse, welches zunächst nur diesem Bild galt, richtete sich jedoch 
bald auch auf andere Danziger Kunstwerke.
Als die Denkmalpflege in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts (nach 1822)10 in 
Danzig aufkam, folgten auch hierzu bald Publikationen. Eine der ersten war ein 1841 
veröffentlichter Vortrag von Johann Carl Schultz unter dem Titel „Über altertümliche 
Gegenstände der bildenden Kunst in Danzig“ (1841). Größeren Einfluss hatte jedoch 
erst das bereits erwähnte Werk von Hirsch, dessen erster Band (1843) der Geschichte der 
Pfarrgemeinde, den Bruderschaften, dem Gebäude und der Ausstattung der Marienkirche 
im Mittelalter gewidmet war. Dieses Werk ist bis heute eine der wichtigsten Quellen für die 
Geschichte der Kunstwerke aus der Marienkirche. Für Hirsch gehört die Kunst organisch 
zur Geschichte der Marienkirche. Jeder dem eucharistischen Opfer dienende Kelch, 
jedes Altarretabel hat seine Entstehungsgeschichte, seinen Stifter und seine besondere 
Funktion. Über die Auftraggeber, Künstler und Rezipienten kam der Historiker zu den 
Bruderschaften, Kultaktivitäten und sozialen Verhältnissen der Stadt. Abgesehen von dieser 
romantisch gefärbten Vereinheitlichung des vielschichtigen Geschichtsprozesses lieferte das 
Buch von Hirsch vor allem sehr viele Fakten über Entstehungszeit, Herkunft, Stifter und die 
späteren Geschicke der Kunstwerke. Gelegentlich versuchte Hirsch, die Werke bestimmten 
Kunstkreisen zuzuordnen, wodurch er die Anliegen der modernen Kunstgeschichte 
vorwegnahm. Zu dieser Tradition der Geschichtsschreibung kann auch die Arbeit von Paul 
Simson über den Danziger Artushof (1900), vor allem aber seine monumentale „Geschichte 
der Stadt Danzig“ (1913) gezählt werden. Neben Hirsch (1843)11 hat Simson die meisten 
Quellenangaben zur Kirchenausstattung und den in Danzig tätigen Künstlern geliefert. 





7 Gralath 1789–1791. 
8 Löschin 1816; Löschin 1837.
9 Zu diesen Zeugnissen vgl. Białostocki 1966. Vgl. dort auch die Geschichte des Retabels, S. 85 ff.
10 Siehe Keyser 1972, S. 453 ff. 
11 Vgl. auch das spätere Buch von Hirsch, in dem er die Namen der Danziger Maler publiziert – Hirsch 1858, 
 S. 320 f.
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von Heinrich G. Hotho, in dem auch der Danziger Jerusalemaltar erwähnt wird. Damit 
wurde die Danziger Malerei in die europäische Fachliteratur eingeführt. In der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts häuften sich die Untersuchungen – u. a. ist auf die Vorträge 
von August Hinz (1868) oder die Beiträge in Kunstführern wie der von G. Bädeker (1879) 
hinzuweisen. In dieser Zeit wurden auch fast alle Danziger und pommerschen Altarretabel 
in dem berühmten Kompendium von Ernst Franz August Münzenberger und 
Stefan Beissel (1885) katalogisiert. Der Große Ferber-Altar sowie der Jerusalemaltar wurden 
1879 von Carl Schnaase beschrieben. In seinem Artikel über die Kalkarer Schule diskutierte 
Ludwig Scheibler (1893) die Ansichten von Hotho und Schnaase.
Im 20. Jahrhundert gewann die kunstgeschichtliche Literatur über Danzig an 
Vielfältigkeit. Neben zahlreichen monographischen Untersuchungen zu Einzelwerken 
oder Werkgruppen (wie beispielsweise die Aufsätze von Hermann Ehrenberg [1917] und 
Bernhard Schmid [1922] über den Dorotheenaltar, von Ludwig Kämmerer [1919] über 
die Simultanbilder in Danzig und Thorn sowie von Walter Mannowsky [1927] über 
die „Belagerung der Marienburg“) entstanden auch breiter gefasste Abhandlungen zur 
Geschichte der Danziger Malerei, oft im weiteren Kontext der übrigen Kunstgattungen 
und -landschaften. Hier sei lediglich auf die Arbeiten von Grete Dexel (1919), 
Ehrenberg (1920), Paul Abramowski (1927), Schmid (1931), Gwido Chmarzyński (1933) 
und Bolesław Makowski (1932) hingewiesen. Immer häufiger wurden nun auch Danziger 
Denkmäler in Werken zur europäischen Malerei erwähnt, wie z. B. in den Schriften von 
Wilhelm Worringer,12 Oskar Beyer,13 Fritz Burger14 und Alfred Stange (1938, 1961).
Gegen Ende der 1930er Jahre wurden drei groß angelegte, epochenübergreifende Werke 
publiziert. Als erstes erschien „Danziger Malerei vom Mittelalter bis zum Ende des 
Barock“ (1938) von Willi Drost, Professor an der Technischen Hochschule in Danzig und 
einer der bedeutendsten Erforscher der Danziger Kunst. Er verbindet eine detaillierte 
Beschreibung der Danziger Malerei mit einem bemerkenswerten methodologischen Ansatz 
der kunstgeschichtlichen Strukturforschung. Auf Anregung von Drost wurden zwei 
Dissertationen zur Danziger Kunst verfasst: die Danziger Dissertation von Gregor Brutzer 
über die mittelalterliche Malerei in Westpreußen (1936) und die Erlanger Dissertation von 
Werner Kussin über die spätgotische Tafelmalerei in Danzig (1935, erschienen 1937). 
Aufgrund ihrer fundierten Erkenntnisse und sorgfältigen Katalogisierung sind diese drei 
Arbeiten die Grundlage aller Forschung auf diesem Gebiet. Eine wichtige Ergänzung hierzu 
bildet das von Drost in den dreißiger Jahren vorbereitete und erst nach dem Zweiten 
Weltkrieg in fünf Bänden veröffentlichte Inventar der Danziger Kirchen (1957, 1958, 
1959, 1963, 1972). Zu beachten sind ferner die 1906 und 1926 – freilich ohne den 
Anspruch auf Vollständigkeit – veröffentlichten Kurzinventare von Georg Dehio und Ernst
 Gall.15 Die polnische Forschung zwischen dem Versailler Frieden 1919 und dem deutschen 
Überfall auf Polen am 1. September 1939 hat sich wenig mit der Danziger Kunst beschäftigt. 




15 Dehio 1906 (51940); Dehio / Gall 1952; Gall 1926.
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nur der ausführliche Beitrag von Chmarzyński (1937) im „Geographischen Lexikon des 
Polnischen Staates“ (Słownik Geograficzny Państwa Polskiego) sowie das Buch von 
Makowski (1932) über die pommersche Kunst. Etwas Vergleichbares mit der vor dem Krieg 
zusammengestellten und von der Polnischen Akademie der Gelehrsamkeit (Polska Akademia 
Umiejętności) herausgegebenen „Geschichte Schlesiens“, in der ein ganzer Band die 
schlesische Kunst behandelt,16 ist für Danzig oder Pommern nicht verfasst worden.
 Die Eingliederung Danzigs in den neuen polnischen Staat im Jahre 1945 bedeutete 
nicht das Ende der deutschen Forschungen zur Danziger Kunst. Das beweisen die 
Veröffentlichung von fünf Inventarbänden der Danziger Kirchen und zahlreiche andere 
Publikationen und Artikel in verschiedenen Zeitschriften (u. a. in den Organen der 
Umsiedlerorganisationen).17 Die Situation nach 1945 stellte die polnische Forschung vor 
eine Herausforderung. Es wurden mehrere Versuche unternommen, die Problematik der 
spätmittelalterlichen Malerei in Danzig und in Ostpommern (worunter in der polnischen 
Geschichtswissenschaft nahezu das gesamte Gebiet des Ordensstaates, dessen westliche Teile 
1454 an das Königreich Polen fielen, verstanden wird)18 zu behandeln. Dadurch wurde 
das Interesse für die Danziger Kunst in der polnischen Kunstgeschichte wiederbelebt. 
Besonders erwähnenswert sind die zahlreichen ikonographischen Studien zur Danziger 
Kunst von Tadeusz Dobrzeniecki (1969, 1971, 1989). Sie wurde nun auch in synthetische 
Darstellungen der gotischen Kunst in Polen eingegliedert, zum ersten Mal in vollem 
Ausmaß bei Janusz Kębłowski.19 Die erste, nach dem Krieg verfasste, detailliertere Studie 
zu einzelnen Objekten war der Aufsatz von Andrzej Kłoczowski über den Jerusalemaltar 
(1965), dem bald weitere folgten.20 
Die spätgotische Kunst Danzigs wurde auch Gegenstand übergreifender Interpretations-
versuche, wie beispielsweise in einem Artikel von Lech Krzyżanowski (1963) und einem 
populärwissenschaftlichen Überblick von Anna Gosieniecka (1969). Aber erst in den 
1980er Jahren hat die mittelalterliche Malerei Ostpommerns und Danzigs in zwei Werken 
eine gründliche synthetische Behandlung erfahren.21
Nach 1945 wurde der größte Teil der spätmittelalterlichen Danziger Malerei ins 
Warschauer Nationalmuseum überführt, zusammen mit den wichtigsten Beispielen der 
schlesischen Kunst dieser Zeit. Tadeusz Dobrzeniecki, der über viele Jahre hinweg diese 
Sammlung betreute, hat ihr einen ausführlichen Katalog gewidmet, der die bisherige 
Literatur sorgfältig referiert (1977). Im Laufe der 1980er Jahre und verstärkt ab 1990 sind 
die meisten Danziger Werke aus dieser Sammlung an ihren ursprünglichen Standort in der 
Marienkirche zurückgekehrt. Viele der Werke finden sich schon in dem 1990 erschienenen 
Führer der Marienkirche von Stanisław Bogdanowicz.
16 Historia Śląska 1936.
17 Vgl. Neumeyer 1967.
18 Vgl. Historia Pomorza 1969–1976.
19 Kębłowski 1976 und Kębłowski 1987. Vgl. auch Chrzanowski / Kornecki 1984.
20 S. u. a. die Studien des Verfassers zu den Sperlingsdorfer Flügeln und zur Philip Bischof-Predella (Labuda  
 1975, 1978, 1981, 1986).
21 Domasłowski 1984; Domasłowski / Karłowska-Kamzowa / Labuda 1990. Zu der späteren Danziger Malerei 
 s. auch Grzybkowska 1990.
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***
Hier soll versucht werden, auf einige allgemeinere Probleme einzugehen, die in der 
Forschung über die Danziger Malerei aufgetaucht sind. Die institutionellen Grundlagen 
der Danziger Kunstproduktion im Mittelalter sind zuerst in Publikationen untersucht 
worden, die nicht zur kunsthistorischen Forschung zählen können. Die uns zur Verfügung 
stehenden Informationen über diese Grundlagen beschränken sich meist auf die Familien- 
und Vornamen der im 15. Jahrhundert in Danzig tätigen Künstler. Die Frage nach der 
Danziger Malerzunft und dem Malerhandwerk als solches ist in der Kunstgeschichte 
nie gestellt worden, vermutlich weil erst die 1962 von der Wirtschaftshistorikerin 
Maria Bogucka veröffentlichten Archivforschungen erwiesen, dass das Malerhandwerk 
hier mit zur Goldschmiede- und Glaserzunft gehörte.22 Allerdings hatten monographische 
Untersuchungen von Kunstwerken schon einiges Material über die Existenz der Danziger 
Malerwerkstätten ans Licht gebracht. Hier sei kurz die Forschungslage auf dem Gebiet der 
Danziger Malerei in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts dargestellt. 
Nach der Schlacht bei Tannenberg (1410), in der die Macht des Deutschen Ordens in 
Preußen sehr geschwächt wurde, nahmen die Städte die führende Rolle als Kunstzentren 
ein. Sie standen im allgemeinen dem Orden ablehnend gegenüber und orientierten sich 
eher zur Hanse. Der 1440 gegründete Preußische Bund wurde zum Forum der politischen 
Opposition gegen den Orden. In den Unabhängigkeitsbestrebungen der Städte spielte 
Danzig eine führende Rolle, was sich auch im Bereich der Malerei manifestierte. Die 
bisherige Forschung hat aufgezeigt, dass so gut wie alle wichtigen Werke in Danzig angefertigt 
wurden. Selbst die Flügel des Elisabethaltars aus der Marienkirche – das älteste Beispiel der 
Tafelmalerei in Danzig – die zwar stilistisch mit der vor allem in den Retabeln von Thorn 
und Graudenz zum Ausdruck kommenden ordensstaatlichen Tradition der zweiten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts zu vergleichen sind, entstanden wahrscheinlich in Danzig als Erzeugnis 
eines Wanderkünstlers. Die gesamte spätere Produktion – vom Kosmas-Damian-Altar bis 
hin zum Nikolaialtar – wird in der Forschung unter der Perspektive einer lokalen Danziger 
Produktion betrachtet. Das hat zu einer Reihe von Verallgemeinerungen geführt, wobei 
sich die Forschung lange der gleichen Kategorien bediente, die auch für die Malerei des 
Ordensstaates aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts verwendet wurden. So versuchte 
man z. B., die Danziger Malerei der ‚klassizistischen‘ Formsprache mit ihrer Vorliebe 
für axiale und symmetrische Figurenanordnungen sowie polare Kompositionsschemata 
zuzuordnen. Auch wurden in der Danziger Malerei Charakteristika eines slawischen 
Formgefühls entdeckt.23 Oft bewertete man sie jedoch auch als ‚provinziell‘ und ‚barbarisch‘ 
oder – weniger pejorativ – als ‚kolonial‘, als eine Kunst, die aus der „expansiven Kraft“ 
der Einwanderer in Danzig hervorgegangen war. Damit sprachen die Kunsthistoriker die 
Zusammenhänge zwischen der Kunst in Pommern und Preußen und dem großen, ganz 
Ostmitteleuropa umfassenden Prozess der Ostsiedlung an. Anders als in der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts konnten in der Danziger Kunst der ersten Jahrhunderthälfte vielseitige 
Werkstattverbindungen ermittelt werden. Den Beweis dafür liefern die eingehenden 
22 Bogucka 1962, S. 155; vgl. Kap. 2, S. 25 ff.
23 Worringer 1924.
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Forschungen von Brutzer (1936) und Drost (1938). In ihnen manifestiert sich das Bestreben, 
die Eigenart der Danziger Malerei in ihrer zeitlichen Entwicklungsordnung zu finden: Als 
Ganzheit gesehen habe sie zwar die europäischen Stilphasen mitgemacht, aber die einzelnen 
Kunstwerke wiesen, für sich betrachtet, einen eigenen inneren Rhythmus auf (z. B. die Absage 
an die internationale Stilsprache zugunsten der schwerfälligen, grobschlächtigen Form in 
Danzig, die den gesamteuropäischen Prozess der Differenzierung der Bildsprache in den 
1430er Jahren wiederholt). Ähnlich wie die Malerei des Ordensstaates im 14. Jahrhundert 
wurde die Danziger Malerei in der Forschung als Erzeugnis einer ausgedehnten Kunstprovinz 
behandelt und häufig der hanseatischen Kunst zugeordnet, womit eine sozialhistorische 
Note verbunden war: man betrachtete sie als Kunst des Bürgertums und der Kaufleute.
Die Danziger Malerei der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts wurde also weitgehend als 
eine geschlossene, relativ selbständige Erscheinung behandelt. Die folgende Überlegung 
von Drost ist für die Erforschung dieser Phase kennzeichnend: „Während der Zeitspanne 
zwischen Turmfresko und Dreifaltigkeitsaltären entwickelte sich im Dienst vor allem 
der Marienkirche eine rege Kunsttätigkeit in Danzig, so dass man von Werkstattbildung 
sprechen kann. Manche Künstler, die zusammen arbeiteten, stammten offensichtlich aus 
verschiedenen Gegenden, aber die Aufnahme lokaler Eigentümlichkeiten gab ihnen eine 
gewisse einheitliche Note. Es ist überhaupt auffallend, wie schnell die eingewanderten 
Künstler (...) den Geist des Landes verstanden und zum Ausdruck gebracht haben. Zu 
erklären ist dieses Phänomen durch die Willigkeit, mit der die Wanderkünstler, um ihren 
Auftraggebern soweit irgend möglich gerecht zu werden, sich den Bedingungen des Ortes 
anpassten.“24
Die Danziger Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts wurde stets als eine 
Sondererscheinung behandelt. Ein Blick auf die Forschung über diese Zeitspanne zeigt, 
dass jeder Forscher deren Besonderheit auf verschiedenen Ebenen wahrzunehmen meint: 
die in dieser Differenzierung liegende Chance einer übergreifenden Charakteristik der 
Danziger Malerei wurde aber nie ergriffen. Die erste Hälfte des 15. Jahrhunderts wird 
durch die Werke der 1440er Jahre abgeschlossen, die zweite Hälfte hingegen durch die 
entweder gegen Ende der sechziger Jahre oder aber zu Beginn der siebziger Jahren datierten 
Werke (z. B. der Marienaltar der Priesterbruderschaft) eröffnet. Die damit entstandene 
„Übergangsphase“ trennt auch zwei deutliche Stilphasen voneinander. Grund der um-
fassenden Veränderungen der Danziger Kunst zwischen 1440 und 1470 waren die neuen 
Tendenzen der gesamteuropäischen Kunst, die um diese Zeit allgemein unter den Einfluss 
der niederländischen Malerei geriet.
Die Periode zwischen den 1440er und den späten 1460er Jahren, die in der Tat auffallend 
arm an Kunstwerken ist, war von ökonomischer Erschöpfung nach dem Dreizehnjährigen 
Krieg geprägt. Der rasante wirtschaftliche Aufschwung nach dem Krieg, bedingt durch die 
vom König erlassenen Privilegien sowie durch die Einbindung Danzigs in den kaufkräftigen 
Markt des Königreiches, führte jedoch recht bald zu einem Aufblühen der Architektur und 
der bildenden Künste. In manchen deutschen Publikationen werden die Akzente anders 
gesetzt: die Trennung Danzigs vom Ordensstaat habe zu einer stärkeren politischen und 
ökonomischen Bindung an die Hanse geführt; der Grund für die schnelle Entwicklung der 
24 Drost 1938, S. 42.
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Stadt läge nicht in dem Wechsel von einer ungünstigen zu einer günstigen Abhängigkeit, 
sondern hinge mit dem Erlangen des Status einer freien Stadt zusammen.
In der Forschung zur Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts wird immer 
wieder auf ihren heterogenen Charakter hingewiesen. Kussin schrieb hierzu: „Das Bild 
der spätgotischen Malerei in Danzig ist [...] nicht einheitlich, trägt keinen geschlossenen 
Schulcharakter“.25 Stange sprach 1961 von einem zwiespältigen, teils aus Importwerken, teils 
aus an Ort und Stelle entstandenen Werken zusammengesetzten Bild. Drost (1938) ließ diese 
Frage offen, war aber in den einzelnen Attributionen bereit, die Existenz eines eigenständigen 
Danziger Milieus anzuerkennen. Hier soll sogleich angemerkt werden, dass dem Problem 
der Importwerke erst in der Forschung über die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts größere 
Aufmerksamkeit gewidmet wurde. Hinsichtlich der ersten Jahrhunderthälfte deutete man 
dies zwar häufig an, akzentuierte jedoch die Kontinuitätsphänomene in der Danziger 
Regionalkunst. Im Hinblick auf die zweite Hälfte stellt sich diese Frage umso dringlicher, 
da viele der Danziger Werke eindeutig als Importe aus anderen Kunstkreisen (wie z. B. 
Köln oder dem Niederrhein) identifiziert worden sind. Stange widmet diesen Werken ein 
Teilkapitel seiner Arbeit, Kussin erwähnt jedoch lediglich die niederländischen Importwerke 
in einem Nachtrag. In der deutschen Kunstgeschichte behandelte man Danzig lange als 
Teil Deutschlands und stellte den wesentlichen Unterschied zwischen den niederländischen 
und deutschen Importwerken heraus. Hieraus entstand der Eindruck, dass die spätgotische 
Danziger Kunst vornehmlich durch deutsche Erwerbungen geprägt wurde.
Auch die Arbeiten, die der Danziger Kunst der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
gewidmet sind, versäumen die organische Einbindung in einen entwicklungsgeschichtlichen 
Rahmen. Zwar wird eine Chronologie der Werke aufgestellt, aber die Datierungen gründen 
sich hauptsächlich auf außerkünstlerische Merkmale, wie z. B. Kostümdetails, oder aber auf 
sehr allgemeine, überregionale Stilmerkmale, wie das Verhältnis zu fremden Werken oder 
die Stellung in einem idealen Evolutionsmodell des Naturalismus, der beinahe als einziger 
analytisch angesetzter Oberbegriff zur Anwendung kommt.
Eine Gruppierung der Danziger Werke hinsichtlich gemeinsamer, dem Danziger Kreis 
eigenen Kunstvoraussetzungen wird nirgends vorgenommen. Allerdings werden Begriffe 
wie ‚slawisch‘, ‚provinziell‘ oder ‚barbarisch‘ aufgegeben. Das Ergebnis ist ein statisches und 
zugleich unklares Gesamtbild der Danziger Malerei.
Die Frage nach den Danziger Werkstätten ist in der Forschung sehr unterschiedlich 
behandelt worden. An der Existenz solcher Werkstätten besteht kein Zweifel, da Gemälde 
wie die Belagerung der Marienburg oder das Schiff der Kirche nur in Danzig hergestellt 
werden konnten. Stange und Kussin wiesen wenigstens auf einige in Danzig tätige Künstler 
hin, Drost hingegen meinte, dass fast alle besprochenen Werke zwar in Danzig geschaffen 
wurden, die Künstler ihre Ausbildung jedoch meist anderwärts erhalten hätten. Er bestätigte 
zwar die Beziehungen zwischen den einzelnen Danziger Werken, vermied es aber, die für 
eine Danziger Werkstatt sprechenden Merkmale aufzuzählen. Er konstruiert keine Kette 
von Abhängigkeiten, die der Danziger Malerei ein homogenes Gesamtbild verleihen 
könnten. Stange wiederum befasste sich vornehmlich mit Fragen der Zuschreibung und der 
territorialen Zuordnung. Im überlieferten Material unterschied er zwischen den Import-
25 Kussin 1937, S. 3.
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werken, Werken von eingewanderten Künstlern und schließlich Werken aus lokalen 
Werkstätten, die von Künstlern örtlicher Herkunft und Ausbildung betrieben wurden. Der 
Unterscheidungseifer Stanges führte mitunter zu den auf den ersten Blick recht eigenartigen 
Ergebnissen, die jedoch jene Komplikationen, welche die Forschung über die Danziger 
Malerei begleiten, gut veranschaulichen. So erkannte er im Großen Ferber-Altar fünf Teile, 
wobei er für jeden Teil eine andere Herkunft ansetzte: So kommt die geschnitzte Mitteltafel 
seines Erachtens vom Niederrhein, die Innenseiten der beweglichen Flügel aus Hamburg 
(aus dem Kreis von Funhof ), die Außenseiten der Flügel jedoch aus Köln (aus dem Kreis 
des Meisters des Marienlebens) und die Standflügel, die er als ein Werk von Hermen Rode 
oder seinem Kreis sieht, aus Lübeck. Nur die Predella und die oberen Flügel erkennt er als 
Werke örtlicher Herkunft an.
Der Forschungsüberblick ergibt ein recht verworrenes Bild der Danziger Malerei der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Sie erscheint als Sammlung von disparaten und 
heterogenen Werken ohne topographisch bedingte künstlerische Kontinuität; die Werke 
werden nur vereinzelt örtlichen Werkstätten zugeordnet, und mit der Ermittlung der 
Existenz solcher Werkstätten erschöpft sich das Interesse an diesen Werken. Es ist keine 
Übertreibung, die bisherige Forschung zur spätgotischen Danziger Malerei als pure Klas-
sifikation zu betrachten.
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 2. Historische und soziologische Aspekte der Entwicklung der spätgotischen   
  Danziger Malerei
Obwohl sich der Titel der vorliegenden Arbeit auf die Zeit ab 1450 bezieht, setzt eine 
umfassendere künstlerische Tätigkeit in Danzig erst in der zweiten Hälfte der 1460er Jahre 
ein. Dabei war die Periode des Dreizehnjährigen Kriegs (1454-1466) für die Stadt in jeder 
Hinsicht entscheidend: Nachdem dieser durch den Thorner Frieden beendet war, gelangte 
Danzig schnell zu ökonomischer Blüte. In den Kriegsjahren und direkt danach entstand 
jedoch naturgemäß sehr wenig anspruchsvolle Kunst oder Architektur.
Das 14. und frühe 15. Jahrhundert waren für Danzig einerseits durch den internationalen 
Handel im Rahmen der Hanse geprägt. Andererseits hatte der Deutsche Orden nach 
wie vor Einfluss auf das Regiment der Stadt und deren wirtschaftliches Wirken. Der 
Kriegsausbruch im Jahre 1454 und die Zerstörung des Schlosses der Ordensritter waren 
das Ergebnis einer Krise in den Beziehungen zwischen dem Ordensstaat und den ihm 
unterliegenden Städten. Im Laufe der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts hatte Danzig 
viele Freiheiten verloren und war immer mehr unter die Verwaltung der Komturen des 
Ordensstaates geraten. Nach der Niederlage bei Tannenberg im Jahre 1410 und bedingt 
durch die darauf folgende wirtschaftliche Schwächung, versuchte der Ordensstaat, seine 
restriktive Wirtschaftspolitik gegenüber den preußischen Städten zu verstärken. Dies führte 
für die betroffenen Städte zu einer ungünstigen Lage, wie der Vergleich mit anderen, hiervon 
verschonten Hansestädten zeigt, die sich damals auf dem Höhepunkt ihrer wirtschaftlichen 
und politischen Macht befanden.
Gemeinsam mit dem Land Preußen wurde Danzig 1454 in die Gemeinschaft des 
polnischen Staates aufgenommen und erhielt vom polnischen König Kasimir IV. eine 
ganze Reihe von Privilegien, angefangen mit der schon zu Beginn des Krieges ausgestellten 
Inkorporationsurkunde und gekrönt durch das sogenannte Hauptprivileg von 1457.26 
Dadurch war Danzig relativ autonom geworden. Zugleich erlaubten die neuen Vorrechte 
der Stadt, im Handelsverkehr zwischen Westeuropa und dem Königreich Polen mit seinem 
ausgedehnten Hinterland im und um das Weichseleinzugsgebiet als Vermittler aufzutreten. 
Die Stadt, die bisher aus voneinander unabhängigen, von den Ordensherren gegeneinander 
ausgespielten Gemeinden bestanden hatte, wurde zu einem großen, verfassungsmäßig 
einheitlichen Organismus zusammengefügt. Dabei wurde der Rechtstadt eine übergeordnete 
26 Zu den ökonomischen und politischen Verhältnissen Danzigs im Spätmittelalter s. v. a.: Hirsch 1858;  
 Simson 1913; Bogucka 1962; Cieślak / Biernat 1969; Stark 1973; Historia Gdańska 1978–1982. Vgl.  
 auch Dollinger 1966; Samsonowicz 1968.
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Rolle zuteil; die Altstadt bewahrte nur eine geringe Autonomie. Gleichzeitig wuchs das 
Territorium Danzigs erheblich durch die Einverleibung der Binnennehrung, des Stüblaischen 
Werders sowie von zwölf Dörfern auf der Danziger Höhe. Dieses neugewonnene Gebiet 
sicherte die Versorgung der Stadt mit landwirtschaftlichen Produkten. Der polnische König 
erkannte das Recht des Rates an, städtische Angelegenheiten direkt mit der städtischen 
Bürgerschaft zu regeln. Dieses Recht wurde erstmals durch den Erlass der umfangreichen 
Willkür von 1455 erprobt. Im selben Jahr erhielt die Stadt auch das Steuerrecht, was 
während der gesamten Zeit ihrer Zugehörigkeit zu Polen der Angelpunkt der finanziellen 
Selbständigkeit blieb. Diese und weitere Freiheiten, wie ein eigenes Münzwerk, Freihäfen 
und Zollrechte (wobei die Danziger Kaufleute auf polnischem Gebiet Handelsfreiheit 
genossen) begründeten die ökonomische Blüte und Machtstellung Danzigs im ausge-
henden 15. Jahrhundert. Zu den neuen Privilegien kamen besondere Sicherheitsgarantien 
und Ehrenrechte hinzu, welche die Sonderstellung Danzigs im Königreich Polen noch 
verstärkten. Die Stadt besaß bis zum Ende des 18. Jahrhunderts gewissermaßen den Status 
einer souveränen Republik.
Der wichtigste Faktor für den Aufschwung Danzigs war der Freihandel. Die hierdurch 
entstandenen zahlreichen internationalen Beziehungen wurden durch die vielen Auslands-
kontakte und die große Mobilität der Bewohner Danzigs intensiviert, was sich auch auf das 
kulturelle Leben auswirkte. Bereits seit Mitte des 14. Jahrhunderts war die Stadt mit dem 
hanseatischen Städtebund verknüpft. Die Beziehungen zu den großen Hansestädten Lübeck, 
Rostock, Stralsund, Hamburg und Köln wurden im Laufe des 14. und in der ersten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts immer enger, wobei vor allem Lübeck eine wichtige Vermittlerrolle 
spielte. Durch die vielen rheinländischen und westfälischen Kaufmannsfamilien (wie z. B. 
die Familien Ferber, Speismann, von Suchten, von der Becke sowie Angermünde), die in 
dieser Zeit nach Danzig kamen, wurden diese Bande noch zusätzlich verstärkt. Allerdings 
blieb das Verhältnis der Danziger Kaufleute zu den Interessen der Hanse stets ambivalent. 
„In ihren Beziehungen zu Dänemark, Flandern, Holland und England“, schreibt Simson, 
„unterschied sich Danzig [in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts] mehr als einmal von 
den hansischen Genossen“.27 In der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts verstärkten sich die 
Gegensätze, was letztendlich zum Niedergang der Hanse führen sollte.
Die Verlagerung des wirtschaftlichen Schwerpunktes Danzigs in Richtung Westen 
war durch den seit 1466 uneingeschränkten Zugang zu den in der Krone erzeugten 
landwirtschaftlichen Produkten bedingt. Die Kontakte der Danziger Kaufleute reichten weit 
über die Niederlande und England hinaus. Über Brügge und Amsterdam konnte die Stadt 
mit italienischen, portugiesischen und spanischen Städten Handel treiben. Der wichtigste 
Bereich für den Danziger Handel war jedoch das Ostseebecken, wo es zu Konfrontationen 
mit Lübeck kam. Danzig pflegte verstärkt die Verbindungen zu Schweden. In der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts intensivierte die Stadt ihren Handel auch mit den östlichen 
Ostseeanrainern. Außerdem versuchte sie – ohne Erfolg allerdings – Dänemark dazu zu 
überreden, ihr zollfreie Durchfahrt durch den Sund zu gewähren.
27 Simson 1913, S. 191.
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Seit Mitte des 15. Jahrhunderts wurde das Handwerk in Danzig zunehmend in 
Zünften organisiert. Diese umfassten damals lediglich jene Handwerkszweige, die für die 
Stadt von ökonomischer Bedeutung waren. Dazu gehörten u. a. Bäcker, Böttcher, Brauer, 
Goldschmiede, Kürschner, Schuhmacher und Tuchmacher. Auch die Krämer, Träger und 
Fischer gründeten eigene Zünfte. Die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts war in Danzig von 
einer starken Produktionssteigerung geprägt, was mit der wachsenden Einwohnerzahl der 
Stadt und dem dadurch expandierenden Absatzmarkt zusammenhing. Durch die Tätigkeit 
vorstädtischer Handwerker, die nicht in die Zünfte aufgenommen wurden, kam es in dieser 
Zeit wiederholt zu sozialen Spannungen. Die Sättigung des Arbeitsmarktes in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts, die auch das Kunstschaffen betraf, bewirkte eine weitgehende 
Spezialisierung der Handwerkszweige.28 Die Berufsdifferenzierung führte wiederum zu 
einem größeren Wohlstandsgefälle: Zu den reichsten Zünften gehörten die Goldschmiede, 
Brauer, Fleischer, Gewandschneider, Kürschner sowie einige Vertreter der Metallgewerbe.
Auf der obersten Sprosse der sozialen Leiter Danzigs stand das wohlhabende Patriziat, 
das sein Vermögen aus Grundbesitz, Anteilen an verschiedenen Unternehmen sowie aus 
einem bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts intensiv betriebenen Handel schöpfte. Die reichen 
Kaufleute bildeten eine weitere, einflussreiche Gesellschaftsschicht, deren politische Macht 
jedoch im Vergleich zu der des Patriziats sehr begrenzt war. Alle führenden Positionen in 
der Stadt, wie z. B. die des Bürgermeisters, der Ratsherren und der Schöffen, lagen in den 
Händen der Patrizier. Diese Elite, die übrigens wiederholt die Adelsbarrieren zu überwinden 
trachtete, bildete jedoch keine völlig geschlossene Gruppe. Gelegentlich gelang es auch 
wohlhabenderen Kaufleuten, Zugang zu dieser führenden Schicht zu erlangen.
Die in Zünften organisierten Handwerker bildeten die städtische Mittelschicht, die 
schnell an politischem Gewicht gewann. Unter den Zünften gab es jedoch, wie bereits 
erwähnt, deutliche soziale Unterschiede. Einige erreichten einen hohen Grad an Wohlstand, 
wodurch ihre Mitglieder fast in die Führungsschicht aufstiegen. Andere hingegen fristeten ein 
armseliges Dasein. In den einzelnen Zünften zeichneten sich wiederum Interessenskonflikte 
zwischen Meistern und Gesellen ab, besonders in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. 
Die Meister genossen, im Gegensatz zu den Gesellen, sämtliche Bürgerrechte und waren 
vollberechtigte Zunftmitglieder. Die Gesellen gehörten zu der großen Gruppe von armen 
Stadtbewohnern, die keinerlei Bürgerrechte besaßen. Um ihre Interessen zu wahren, 
schlossen sie sich deshalb gelegentlich zu konkurrenzfähigen Bruderschaften zusammen. 
Zu den Rechtlosen gehörten ferner die Lohnarbeiter, die nicht zu den Zünften gehörenden 
Handwerker, aber auch Bettler, Landstreicher und Personen, die sich vorübergehend in der 
Stadt aufhielten.
Das gesellschaftliche Leben in der Stadt spielte sich innerhalb eines äußerst organisierten 
Rahmens ab.29 Die bisher beschriebenen Strukturen schufen die allgemeine soziale und 
ökonomische Grundlage für jegliches Kunstschaffen in Danzig. Der unmittelbare Kontext 
für das Entstehen und die Rezeption der Kunstwerke wurde jedoch durch die verschiedenen 
Arten von Genossenschaften der Stadt gebildet.
28 Vgl. Hasse 1964; Hasse 1982.
29 Vgl. Hirsch 1843, S. 151 ff. und Czarciński 1993. Siehe auch: Gehrke 1895; Simson 1900; Keyser 1926;  
 Jakrzewska-Śnieżko 1972.
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 Zu den ältesten und exklusivsten Genossenschaften zählte die Schützenbruderschaft 
des hl. Georg, deren Mitglieder sich „als Ritter fühlten und ritterlich leben, wohl auch 
ritterliche Übungen abhalten wollten“.30 Diese Bruderschaft baute sich den Danziger 
Artushof als Versammlungsort, der aber auch anderen Gruppen der höheren Schichten, 
wie den reichen Kaufleuten und den Reedern, zur Verfügung stand.31 In der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts übernahm die Stadt den Artushof, wodurch auch weitere 
Gruppen Zugang zu ihm erlangten. Das Gebäude wurde für die Stadtbürger zum Forum 
öffentlicher und gesellschaftlicher Kontakte, Gelage und Festlichkeiten. Jedoch schon zur 
Zeit der Ordensherrschaft hatte der Artushof als Stätte für geschäftliche und politische 
Transaktionen und Versammlungen gedient. Seit 1481 verwalteten die sog. „Banken“ – 
benannt nach den Bänken, auf denen die Mitglieder zu sitzen pflegten – das Gebäude. Die 
älteste dieser Banken war die Reinholdsbank. Daneben gab es die Christopherbank oder 
Lübische Bank, die Heilige Dreikönigsbank, die Marienburger Bank, die Holländische 
Bank, die Schifferbank und schließlich die Bank Unserer Lieben Frau. 
Die Zünfte und Vereine bestimmten weitgehend das gesellschaftliche und geistige Leben 
der Mitglieder. Einige Zünfte besaßen eigene Häuser, während die anderen, ärmeren Zünfte 
ihre Zusammenkünfte in Wirtshäusern abhielten. Zu den einflussreichen Vereinen der 
Stadt müssen auch die Priesterbruderschaften gezählt werden. Ihnen allen war eine religiöse 
Komponente eigen; alle Versammlungen wurden mit einem gemeinsamen Gottesdienst 
verbunden. Dadurch entstand eine enge Verknüpfung von kirchlichem Leben einerseits 
und Berufsalltag und Familienleben andererseits. Es gab im Rahmen der Kirche auch rein 
geistliche Korporationen (wie z. B. die Frömmigkeitsbruderschaften) sowie wohltätige 
Vereine (wie die sog. karitativen Bruderschaften).
Danzig gehörte in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zur Diözese von Leslau. 
Danzig war damals die größte Stadt der Diözese und Sitz des Generaloffizials und des 
Dekanats.32 Trotz administrativer Verbindungen zu Leslau scheint Danzig ein recht 
unabhängiges Kirchenzentrum gewesen zu sein. Diese Eigenständigkeit bildete sich schon 
während der Ordensherrschaft heraus und wurde durch die nach dem Dreizehnjährigen 
Krieg erlangte autonome Stellung der Stadt zweifellos verstärkt. Versuche von Seiten 
der Leslauer Bischöfe, Danzig fester an ihre Diözese zu binden, beispielsweise durch 
die Einführung einer polnischen Liturgie anstelle der alten deutschen Liturgie aus der 
Ordensritterzeit, endeten stets erfolglos.33
Von dem großen Einfluss der Kirche auf das städtische Leben zeugen das hochentwickelte 
Pfarrnetz sowie die Zahl der Klöster (zu erwähnen wären u. a. die Dominikaner-, 
Franziskaner-, und Birgittenklöster) und Hospitalskapellen. Kurz nach 1454 teilte der Rat, 
im Einverständnis mit dem Leslauer Bischof und mit Erlaubnis des Königs, den Sprengel 
der Rechtstadt in vier Kirchspiele ein: St. Marien, St. Johannis, St. Petri und Pauli und 
St. Barbara. Die Altstadt wurde in zwei weitere Kirchspiele eingeteilt: St. Katharina und 
St. Bartholomäus. Die Marienkirche blieb dabei Hauptkirche der Stadt, der die gesamte 
30 Simson 1900, S. 16.
31 Ebenda, S. 15 ff.
32 Zu den kirchlichen Verhältnissen in Danzig vgl. u. a.: Hirsch 1843; Simson 1913.
33 Simson 1913, S. 375 f.
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christliche Gemeinschaft Danzigs untergeordnet war. Der polnische König Kasimir 
Jagiellończyk behielt sich das Recht vor, das Amt des Pfarrers dieser Kirche selbst zu besetzen. 
Die übrigen Pfarrer wurden vom Stadtrat eingesetzt, nachdem die Entscheidung dem 
Bischof zur Bestätigung unterbreitet worden war. Auch der Pfarrer der Katharinenkirche, 
der größten Kirche der Altstadt, spielte im religiösen Leben der Stadt eine wichtige Rolle.
Der Danziger Klerus stellte eine relativ große Gruppe der Stadtbewohner dar. 
Berechnungen von Hirsch zufolge betrug die Zahl der Geistlichen niederen Ranges etwa 
240, wovon 80 auf die Marienkirche und 40 auf die Katharinenkirche entfielen.34 Die 
Bibliotheksbestände der Marienkirche, die im Laufe des 15. Jahrhunderts fortwährend 
vergrößert und von den Behörden und Kirchenbetreuern gepflegt und verwaltet wurden, 
zeigen, dass das Bildungsniveau des höheren Klerus sehr hoch gewesen sein muss. Allgemein 
verfügten die Klosterbibliotheken über bedeutende Büchersammlungen.35 Die Pfarrherren 
stammten meist aus den obersten Gesellschaftsschichten Danzigs, wie z. B. Arnold Rogge 
und Johann Ferber, und hatten oft ein Universitätsstudium in Bildungszentren wie Leipzig, 
Krakau oder Bologna absolviert.
Der bedeutendste Teil des Danziger Kunsterbes aus dem späten Mittelalter entstand im 
Umkreis und unter Aufsicht der Kirche. Die kirchliche Gesetzgebung sowie Visitations-
anweisungen der damaligen Zeit zeigen, dass das Schmücken der Kirchengebäude zu den 
Pflichten der Priesterschaft und der Kirchenvorsteher gehörte.36 Auch wenn es sich bei 
manchen Werken um private Stiftungen handelte, hatte der Klerus bei seiner Ausformung 
stets Mitspracherecht. Jedes kirchliche Kunstwerk entstand dem gemäß als Produkt sowohl 
universaler kirchlicher als auch spezifischer privatpersönlicher Interessen. Die meisten 
Kunstwerke, die hier behandelt werden sollen, wurden auf Initiative von verschiedenen 
Gemeinschaften geschaffen.
Die drei bedeutendsten Danziger Kirchen, die Marien-, Katharinen- und Johanniskirche, 
bestanden gewissermaßen aus eigenen geistig-materiellen Einheiten, d. h. den Kapellen und 
Altären, in denen sich die Danziger Mikrogesellschaften wiederfanden. Reine Familien-
kapellen waren eher selten und blieben den Wohlhabendsten vorbehalten. Dagegen haben 
offensichtlich alle sozialen Körperschaften eine Kapelle oder einen Altar errichtet. Hier 
sei lediglich auf die Kapellen der Georgs- und der Olafsbruderschaft sowie auf die der 
Reinholds- und der Christophorusbank hingewiesen. Letztere wurde in der Nikolaikirche 
der Dominikaner gestiftet. Auch die Zünfte der Schuhmacher und der Goldschmiede 
verfügten über Kapellen, und die Zünfte der Fleischer und Gewandschneider sowie die 
Bruderschaft der Schusterknechte unterhielten Altäre in der Marienkirche. Es seien auch die 
vom Stadtrat finanzierte Martinikapelle sowie die Marienkapelle und der Katharinenaltar 
erwähnt, die von den Priesterbruderschaften gestiftet wurden. Ähnliche Stiftungen von 
Zünften und Vereinen finden sich auch in der Katharinen- sowie in der Johanniskirche.
 
34 Hirsch 1843, S. 146 f.
35 Dworzaczkowa 1962, S. 137 ff.
36 Vgl. Librowski 1964, S. 76 ff.
24 Kapitel 2
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
Für die Zünfte und Vereine waren ein Altar oder eine Kapelle Mittel zur Repräsentation. 
In den Kapellen wurden häufig Versammlungen abgehalten. Hier bewahrte man auch 
das gemeinsame Vermögen und die Dokumente des Vereins auf. Für die verschiedenen 
Gruppen war das Patronat Symbol der geistigen Bindung und Ausdruck ihrer Frömmigkeit. 
Meist stand das Patronat in direktem Zusammenhang mit der Tätigkeit oder Position der 
jeweiligen Gruppe. So war die hl. Jungfrau Maria Schutzheilige der Priesterbruderschaft 
der Marienkirche. Die Fleischerzunft hatte sich den hl. Adrian als Schutzpatron gewählt, 
die Schützenbruderschaft den hl. Georg und den hl. Erasmus. Die hl. Gertrud und die 
hl. Elisabeth waren Schutzheilige verschiedener karitativer Genossenschaften, und die 
asketischen Bruderschaften benannten sich nach dem hl. Kreuz oder Fronleichnam. 
Auch die Bildprogramme der gestifteten Altarretabel waren meist durch die jeweiligen 
Patronate bestimmt.
Eine der Hauptaufgaben der geistlichen und weltlichen Bruderschaften war die 
Veranstaltung von gemeinsamen, religiösen Feiern, Gebeten, Gottesdiensten und Messen. 
Besonderes Gewicht hatte die Sorge um das Seelenheil der verstorbenen Mitglieder. 
Wenn ein Mitglied einer der Bänke des Artushofes starb, wurde eine Messe gelesen und 
am Allerseelentag eine Trauermesse für alle im vergangenen Jahr verstorbenen Mitglieder 
gehalten, bei der die ganze Bank anwesend war.37 Dieser Brauch war allen Zünften und 
Vereinen gemeinsam. Daneben begingen die einzelnen Gruppen eigene Zeremonien, 
die mit bestimmten Gebeten, Gottesdiensten oder Feiertagen zusammenhingen. So 
stellte z. B. die Priesterbruderschaft von St. Maria zu Beginn des 15. Jahrhunderts einen 
Auszug der liturgischen Texte aus dem in Danzig benutzten Messbuch der Dominikaner 
zusammen. Diese Sammlung ist im Zweiten Weltkrieg verloren gegangen.38 Erhalten 
sind bis heute hingegen zwei Hauptbücher der Priesterbruderschaft aus der ersten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts, die sich auf den kirchlichen Dienst für Sterbende und Verstorbene 
beziehen.39 Auch die in diesen und ähnlichen Sammlungen bezeugten Kultpraktiken 
sowie die entsprechenden Textgrundlagen beeinflussten natürlich die künstlerische 
Ausstattung der Kapellen und Altäre. Ähnliche Faktoren haben auch die Ausformung 
der von Privatpersonen und Familien gestifteten Kunstwerke und Kapellen mitbestimmt. 
Innerhalb des allgemeinen Rahmens der Kirche blieb, wie wir gesehen haben, genug Platz 
für persönliche oder gruppenspezifische Akzente. 
Der Nachdruck, der hier auf die Kirchenkunst gelegt wird, soll nicht bedeuten, 
dass es keine Kunst mit vorwiegend weltlichen Zielen gab. Solche Kunst wurde damals 
durch Bestellungen der Stadtbehörden gefördert, meist zur Ausschmückung öffentlicher 
Gebäude, als Stiftungen von Genossenschaften oder reichen Familien. Welche Faktoren 
die Ausformung der weltlichen Werke bestimmt haben, sollen bei der Erörterung der 
konkreten Werke behandelt werden. 
37 Rink 1911, S. 121. Ausführlicher über die religiösen Bräuche der Bruderschaften vgl. Czarciński 1993,
 S. 90 ff.
38 Danzig, Biblioteka PAN: Ms. Mar. F. 333.
39 Danzig, Biblioteka PAN: Ms. Mar. Q.2 und Ms. Mar. F. 308. 
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 Wenden wir uns nun den Fragen zu, die direkt mit der Kunstproduktion in Danzig zu 
tun haben. Wie bereits erwähnt, war das Malerhandwerk in die Zunft der Goldschmiede 
und Glaser eingegliedert.40 Das geht aus einem Brief aus dem 15. Jahrhundert hervor, der an 
den Bürgermeister von Danzig gerichtet war (höchstwahrscheinlich ist der der Rechtstadt 
gemeint) und der mit folgender Unterschrift schließt: „Van dem erbey Wercke der goldsmede 
unde moler unde glas“.41 Aus diesem Brief erfahren wir ferner, dass ein gewisser Jürgen 
Preusse, ein Maler, seinen Lehrling vor der Zunft beschuldigte, die festgelegte Lehrlingszeit 
nicht abgeleistet zu haben. Der Lehrling hingegen warf dem Meister vor, den festgelegten 
materiellen Verpflichtungen ihm gegenüber nicht nachgekommen zu sein. Die Zunft, die 
den Erklärungen des Lehrlings Glauben schenkte, wandte sich an den Bürgermeister mit 
der Bitte, sich für diesen einzusetzen.
Der erwähnte Brief ist die einzige heute bekannte Quelle, die über den Rechtsstatus 
der Maler im 15. Jahrhundert Auskunft gibt. Aufgrund der schlechten Quellenlage ist es 
nicht möglich, Schlüsse über die innere Organisation der Zunft oder ihre Rolle in der 
Kunstproduktion zu ziehen.42 Die Geschichte des Danziger Goldschmiedewesens ist freilich 
wesentlich besser dokumentiert.43
Die Verbindung von Malerhandwerk und anderen Gewerbezweigen war im späten 
Mittelalter nichts Außergewöhnliches.44 Selbständige Malerzünfte, wie sie in Löwen bereits 
vor 1360 bestanden, gehörten eher zur Ausnahme. Andernorts wurden die Maler meist 
anderen Handwerken zugeordnet. Hier sei lediglich auf folgende Beispiele hingewiesen: 
die Zunft der Maler und Holzschnitzer in Gent (1338), die Zunft der Maler, Sattler und 
Glaser in Köln (1371), die Zunft der Maler und Riemenschneider in Hamburg (1375), die 
Zunft der Maler und Holzschnitzer in Krakau (um 1410), die Zunft der Maler und Glaser 
in Lübeck (vor 1425), die Zunft der Glaser und Maler in Wismar (um 1475) und die Zunft 
der Maler und Goldschmiede in Posen (1489).
Möglicherweise war die in Danzig vorhandene Verbindung der drei Handwerkszweige, 
d. h. der Maler, Goldschmiede und Glaser, in ihrer Zunft nie sehr stark: Jedenfalls wird die 
Malerei schon in Quellen aus dem 16. Jahrhundert als „freie Kunst“ beschrieben, also als 
Tätigkeit, die außerhalb des Zunftwesens lag bzw. nicht unter dem Zunftzwang stand.45 
Die ersten uns bekannten Suppliken der Maler zur Bildung einer Innung stammen aus den 
1570er Jahren. Im Jahr 1592 bemühten sich 28 Maler – unter ihnen Jan Vredeman de Vries 
– beim Stadtrat um die Genehmigung, nach Vorbild der sächsischen und niederländischen 
Städte eine Malerzunft zu gründen.46 Diesem später wiederholten Antrag wurde im Jahre 
40 Siehe oben S. 15; Bogucka 1962, S. 155.
41 Danzig, AP (= Archiwum Państwowe), 300 D/73, Nr. 19.
42 Zum Glaserhandwerk s. Bogucka 1962, S. 154 f.
43 Zum Goldschmiedehandwerk s. Czihak 1908; Rembowska 1971; Szczepkowska-Naliwajek 1987.
44 Vgl. Gatz, S. 87 ff. und Huth 1923.
45 So z. B. in der Supplikation von Johannes Klinck vom 23. September 1579; Danzig, WAP, 300, 36/62, f. 3–4. 
 Zum Begriff der ‚freien Kunst‘ in diesem Zusammenhang vgl. Boockmann 1995, S. 310;   
 Roeck 1999, S. 173 f.
46 Diese Supplikation ist in der entsprechenden Sammlung im Danziger Archiv (300, 36/62) nicht auffindbar. 
 Die Informationen darüber habe ich Cuny 1910, S. 47 entnommen.
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1612 stattgegeben. Erst ab diesem Jahr findet sich in den Zunftarchiven des Staatsarchivs 
in Danzig ein Aktenkonvolut in dem ausschließlich die Angelegenheiten der Maler 
dokumentiert sind.47
Auch über die einzelnen Maler des Danziger Spätmittelalters liegen nur spärliche 
Hinweise vor. Dass Handwerker in Danzig auf diesem Gebiet schon im 14. Jahrhundert 
tätig waren, geht aus der Dokumentation des Besuches von Heinrich von Derby, der spätere 
König Heinrich IV., in Danzig hervor. Dieser Besuch war mit einer ‚Reise‘ ins Ordensland 
verbunden, wie sie damals gern vom europäischen Adel unternommen wurde. Während 
seiner beiden längeren Aufenthalte in Danzig im Jahre 1392 ließ er sich „von einem 
Danziger Maler zwei Gemälde zum Schmuck seiner Kapelle malen [..., die er] nach Hause 
mitnahm“.48 Was das 15. Jahrhundert angeht, nennt Hirsch vier Namen, alle aus der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts,49 und auch bei Schmid werden einige Künstler erwähnt.50 
Kirstan Schreiber wurde im Jahr 1420 ins städtische Register eingetragen,51 Niclos Kuche 
taucht 1424 im Grundbuch auf,52 und Andreas Bovemberg wird 1431 im städtischen 
Register erwähnt.53 Etwas mehr erfahren wir über den Maler Jürgen (Georg Pictor), der 
im Jahre 1436 vom Pfarrer in Altmünsterberg eine Bestellung für ein Bild erhielt, das er 
im Jahre 1438 jedoch noch nicht fertiggestellt hatte. Im Danziger Staatsarchiv befinden 
sich heute zwei Briefe an den Stadtrat in Danzig, der eine vom Komtur, der andere vom 
Pfarrer von Altmünsterberg, in dem er um Hilfe bei der Eintreibung entweder des Bildes 
oder des Vorschusses, den der Maler erhalten hatte, bittet.54 Es ist jedoch nicht sicher, dass 
es sich in den genannten Briefen um den gleichen Jürge(n) Preusse handelt. Der Zuname 
kann sich auch auf zwei verschiedene Personen beziehen, die beide aus Preußen stammten. 
Aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts ist der Maler Hans Prencz bekannt, der 1459 
und 1460 in den städtischen Büchern im Zusammenhang mit Erbschaftsangelegenheiten 
in Breslau erwähnt wird.55 Aus Rechnungen in der Marienkirche geht hervor, dass dieser 
Künstler in der Pfarrgemeinde der Rechtstadt beschäftigt war.56 Dort ist auch ersichtlich, 
dass ein gewisser Meister Borgert in den sechziger Jahren in der Marienkirche tätig war.57
Die Quellen aus der Zeit um 1500 vermitteln zusätzliche Informationen über die Tätigkeit 
der Maler in Danzig.58 Zweimal, 1499 und 1500, haben die Ratsherren von Thorn die 
Hilfe ihrer Kollegen in Danzig ersucht, um einen nicht genannten Künstler aufzufordern, 
eine bereits bezahlte Tafel an den Auftraggeber zu liefern. Aus dem ersten Brief geht hervor, 
47 Danzig, AP, 300, C/611, 612, 613, 616.
48 Simson 1913, S. 103.
49 Hirsch 1858, S. 320 f.
50 Schmid 1925, S. 41 ff.
51 Danzig, AP, 300, 59/2, f.337 (312).
52 Danzig, AP, 300, 32/1, f.26.
53 Danzig, AP, 300, 59/3, f.99.
54 Danzig, AP, 300 D, 39/79 und 300 D, 73/3 (beide Briefe aus dem Jahr 1438).
55 Danzig, AP, 300, 59/7, f.16.
56 Vor 1945 im Stadtarchiv in Danzig: 78, 25, 436, S. 45b; vgl. Gruber / Keyser 1929, S. 46.
57 Vor 1945 im Stadtarchiv in Danzig: 78, 25, 436, S. 61a, 61b; 78, 25, 437, s. 90b; vgl. Gruber / Keyser 1929, 
 S. 46.
58 Simson 1913, S. 388 f.
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dass eine Tafel von einer Thorner Nonne Hedwig bestellt wurde.59 Das zweite Schreiben 
weist auf die Thorner Dominikaner als Auftraggeber hin. Diese hatten dem Maler eine 
Summe von 40 Mark als Vorschuss vorausgezahlt.60 Vielleicht handelt es sich um ein und 
dieselbe Person, mit guten Kontakten zu Thorn. Im Danziger Schoßbuch werden 1504 
die Maler Hans und Steffan erwähnt und als Meister bezeichnet.61 Es ist möglich, dass 
Steffan kurz nach diesem Datum gestorben ist. Simson bezieht jedenfalls zwei Briefe des 
Königsberger Rates an die Danziger Ratsherren auf ihn: diesen Briefen zufolge „hatte Steffan 
einen ihm zugegangenen Auftrag für ein Bild zu Ehren der heiligen Anna übernommen 
und bereits eine Anzahlung darauf erhalten. 1505 und 1506 wurde seine Witwe 
um Ablieferung dieses Bildes gemahnt“.62 Schließlich muss der Name von Steffei Ungor 
genannt werden, der auf dem Flügel des Danziger Barbara-Altars bei einer Untersuchung 
mit ultraviolettem Licht entdeckt wurde.63 Es bleibt jedoch offen, ob es sich hier um den 
Maler der Altarflügel oder den Schnitzer handelt.
Die Quellenlage Danzigs ist besonders ungünstig, wenn man sie mit der Situation in 
anderen Zentren wie z. B. Nürnberg oder Krakau vergleicht. Die Nürnberger gründeten 
zwar erst im Jahre 1595 eine Zunft, dennoch konnte Theodor Hampe 1904 einen stattlichen 
Band mit Archivangaben veröffentlichen, die sich zum größten Teil auf Maler aus dem 
15. Jahrhundert beziehen.64 Die Krakauer Maler schlossen sich bereits ziemlich früh zu 
einer Zunft zusammen. Allein der von Jan Ptaśnik im Cracovia artificum gesammelte 
Quellenbestand belegt, wie rege ihre Tätigkeit im 15. Jahrhundert war.65 Gleichwohl zeigen 
die Danziger Kunstdenkmäler – gemalte Altaraufsätze und Wandbilder, die in Kirchen 
und weltlichen Gebäuden überdauert haben66 davon, dass die Malerei hier keineswegs ein 
vernachlässigtes Gebiet war. 
Bei der Erforschung der Danziger Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts stellen sich viele 
Fragen: inwieweit das überkommene Material repräsentativ ist, wer die Stifter der Altäre und 
Retabel waren und schließlich nach dem Zuwachs der Kunstproduktion im Laufe der Zeit. 
Im Hinblick auf die große Zahl von Kirchen in Danzig im späten 15. Jahrhundert sowie 
den raschen demographischen und wirtschaftlichen Aufschwung der Stadt in dieser Zeit 
muss der Zuwachs beträchtlich gewesen sein. Auch hier fehlen uns verwertbare Quellen. 
Die Danziger Kirchenarchive aus dem 15. Jahrhundert sind größtenteils im Laufe der Jahre 
verschollen. Heute ist die Forschung fast ausschließlich auf die Veröffentlichungen von 
Hirsch, Simson, Drost und Keyser angewiesen.67 Diese Autoren liefern eine umfangreiche 
59 Danzig, AP, 69, 134.
60 Danzig, AP, 69, 152.
61 Danzig, AP, 300, 12, S. 28, 32, 48.
62 Simson 1913, S. 388. Nur der erste Brief ist in Danzig, AP, 67, 249 aufbewahrt. Vgl. auch Franz 1940,  
 S. 31. 
63 Kruszelnicka 1968, S. 61 und unser Katalog Nr. 18.
64 Hampe 1904.
65 Ptaśnik 1917; vgl. auch Dobrowolski 1965; Przybyszewski 1990.
66 Zu den Danziger Wandbildern s. Domasłowski 1984.
67 Der schwerste Verlust war der des Archivs der Marienkirche. Die im Staatsarchiv aufbewahrten Archivalien 
 anderer Danziger Kirchen beziehen sich nicht auf das Spätmittelalter. Vgl. Hirsch 1843, passim; 
 Hirsch 1858, S. 300 ff.; Simson 1913, passim; Gruber / Keyser 1929, passim; Drost 1957, 1958,   
 1959, 1963; Drost / Swoboda 1972; Keyser 1972, passim.
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Materialsammlung über den Bau bzw. den Kauf von Kapellen, die Stiftung von Altären 
usw. Es lässt sich jedoch nur selten nachweisen, dass mit diesen Initiativen auch die Stiftung 
eines Retabels verbunden war.68
Die meisten noch erhaltenen Nachweise beziehen sich auf die Katharinen-, Nikolai-, 
Trinitäts-, Johannes- und Marienkirche. Um 1500 waren beispielsweise alle Handwerks-
zweige der Danziger Altstadt in der Katharinenkirche, für die ein reiches Archivmaterial aus 
dem 15. Jahrhundert vorhanden ist,69 mit Altären vertreten.70 1723 zählte T. B. Meissner hier 
noch sieben Altäre.71 Bemerkenswert ist, dass der im Inventarband von Drost verzeichnete 
Bestand an Malerei und Skulptur entweder aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
oder aber aus dem ersten Viertel des 16. Jahrhunderts stammt.72 Auch im Hinblick auf die 
Nikolai- und die Trinitätskirche fehlt es an Informationen über Kunstdenkmäler aus der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts.73
Für die Johanniskirche ergibt sich ein etwas anderes Bild. Hier beziehen sich die 
Quelleneintragungen über Altar- und Kapellenstiftungen aus dem 15. Jahrhundert 
hauptsächlich auf die zweite Jahrhunderthälfte. In dieser Zeit wurden Stiftungen sowohl 
von Einzelpersonen bzw. Familien als auch von Bruderschaften und Zünften verzeichnet, 
beispielsweise von der Georgs-, der Heilig-Kreuz- und der Jakobsbruderschaft oder der 
Schreiner- und der Fischerzunft.74 Die 1552 erwähnten 13 Altäre im Besitz von Zünften 
machten lediglich einen Teil der Gesamtzahl aus.75 Im Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts 
wurden die alten Zunftaltäre vernichtet, um für Ausschmückungen neueren Stils Platz zu 
schaffen. Keines der spätmittelalterlichen Altarbilder der Johanniskirche hat bis in unsere 
Zeit überdauert.76
 
 Über die spätmittelalterliche Ausstattung der Marienkirche wissen wir wesentlich 
mehr, da ein Teil der Denkmäler aus der Zeit vor der Reformation erhalten geblieben ist 
und sehr viele Werke schriftlich belegt sind.77 In der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
verzeichnete Martin Gruneweg 46 Altäre in dieser Kirche.78 Die wichtigste Quelle für die 
heutige Forschung ist die aus der Zeit um 1700 stammende Handschrift von Gregorius 
Frisch,79 dessen Beschreibung die ganze Kirche außer den Kapellen des nördlichen Neben- 
und Querschiffs umfasst. Dieses Werk bildet nicht nur eine Grundlage für rein statistische 
Erkenntnisse, sondern liefert auch genaue Beschreibungen vieler heute verschollener 
68 Vgl. hierzu Hasse 1983, S. 78. 
69 Vgl. die Zusammenstellung des Materials bei Keyser 1972, S. 245 f. 
70 Simson 1913, S. 382; Drost 1958, S. 38.
71 In Meissner 1723 (Danzig, AP, 300, R/Pp, 52a), f.223–228 für die Kapellen und f. 230–239 für die Altäre; 
 vgl. Drost 1958, S. 38.
72 Drost 1958.
73 Vgl. Drost 1959; Drost / Swoboda 1972.
74 Simson 1913, S. 270, 317, 326; Drost 1957, S. 29 ff.; Keyser 1972, S. 201 ff.
75 Drost 1957, S. 29 ff.
76 Drost 1957.
77 Vgl. Hirsch 1843; Simson 1913; Gruber / Keyser 1929; Drost 1963.
78 Vgl. Walczak 1960, S. 65.
79 Frisch 1698.
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Objekte. Frisch erwähnt 35 Altaraufsätze, insgesamt muss es jedoch etwa 50 solcher 
Objekte gegeben haben, wobei fast alle aus gemalten Tafeln bestanden. In den fast 150 
Jahren, die zwischen dem Werk von Frisch und dem Inventar der Kirchenausstattung von 
Hirsch liegen, sind offensichtlich viele Kunstwerke verloren gegangen. So erwähnt Hirsch 
40 Objekte, von denen damals nur noch 23 in ihrer originalen Zusammensetzung erhalten 
waren. Einige Fragmente der ursprünglichen Werkensembles befanden sich lange in der 
Gertrud- und der Allerheiligenkapelle. Hirsch nennt jedoch auch zwei Werke, die Frisch 
übergangen hatte: die Tafel aus dem Sakramentshaus und das Gemälde Ecce Homo aus der 
Ferber-Kapelle. Der von Hirsch beschriebene Zustand blieb bis zum Ausbruch des Zweiten 
Weltkrieges erhalten. Nach dem Krieg waren von den bei Hirsch erwähnten Objekten 
lediglich 21 übrig, wovon 18 in vollständigem Zustand überdauert haben. Unter ihnen 
befinden sich niederländische Altäre aus dem ersten Viertel des 16. sowie alle Werke aus 
der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Alles in allem sind etwa zwei Drittel der Werke, die 
um 1500 in der Marienkirche zu finden waren, verschollen. Unter den verschwundenen 
Werken hatten einige monumentale Ausmaße. Von manchen, die bis zur Zeit des Zweiten 
Weltkrieges erhalten geblieben sind, existieren heute noch Fotografien. Diese und die oft 
sehr genauen Beschreibungen von Frisch sowie die Angaben von Hirsch geben ein relativ 
repräsentatives Bild der Kunstdenkmäler in der Marienkirche um 1500.80
Wie schon erwähnt, gab es in Danzig nicht nur kirchliche Kunst. Auch Amtsgebäude, 
wie das Rathaus, waren mit Malereien geschmückt. Im Ratssaal des Danziger Rathauses, 
unter der heutigen Bildausstattung aus der Zeit um 1600, befinden sich Wandmalereien 
aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts mit Darstellungen der Tugenden und Laster.81 
Die Rathauskapelle war mit Tragaltären ausgestattet,82 und bis heute sind viele Tafelbilder 
vom Artushof erhalten geblieben.83 Hauptquelle der Informationen über die Danziger 
Kunst des Spätmittelalters ist und bleibt allerdings die Marienkirche, jedoch nur aus 
synchroner Sicht. Über die Kunstbestände der übrigen Kirchen ist zu wenig bekannt, wenn 
man von ungenauen Angaben wie „viele Bilder“ oder „mit Altären ausgefüllt“ absieht. 
Dennoch dürfte die Marienkirche im Hinblick auf die gesellschaftliche Stellung der Stifter 
von Kunstwerken ein durchaus repräsentatives Bild auch für die übrigen Kirchen abgeben, 
obwohl es natürlich stets die wohlhabendsten Familien, Bruderschaften und Zünfte der 
Stadt waren, die sich in der Marienkirche einen Altar oder eine Kapelle leisten konnten.
80 Eine vollständige Liste sowohl der erhalten gebliebenen als auch der verschollenen Werke, die in dieser  
 Studie behandelt werden, einschließlich der Werke, deren Herkunft aus der Marienkirche nicht eindeutig 
 belegt ist – wie Ecce Homo, das Winterfeldsche Diptychon oder der Kreuzigungsaltar – findet sich im 
 Katalog. Die Zahl der im Katalog aufgeführten Objekte darf nicht mit den oben ausgeführten Berech-
 nungen verglichen werden, da sich diese auf funktionelle Ganzheiten wie   z. B. Altarretabel beziehen, unab-
 hängig davon, ob diese aus mehreren Teilen verschiedener Herkunft bestanden. Ausgangspunkt für die  
 Rekonstruktion dieser Einheiten sind die Angaben von Frisch und Hirsch. Vgl. auch Kilarscy 1996.
81 Vgl. Domasłowski 1984, S. 150.
82 Simson 1913, S. 266.
83 Vgl. Simson 1900; Jakrzewska-Śnieżko 1972.
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3. Die Werke
 
3.1 Die Anfänge der Tafelmalerei in Danzig nach dem Zweiten Frieden von Thorn
Der Marienaltar der Marienpriesterbruderschaft
(Abb. 2–9; Katalog Nr. 1)
Der Marienaltar wurde wahrscheinlich in den Jahren 1473–1478 für die Kapelle der 
Priesterbruderschaft in der Marienkirche gestiftet. In der Mitte des Retabels, unter dem 
Baldachin, stand ursprünglich eine vollplastische Steinmadonna, wie Frisch berichtet: ob 
es sich dabei um eine in der Marienkirche befindliche Schöne Madonna aus den 1420er 
Jahren handelt, ist ungewiss.84 An den Seiten der Rückwand sind zwei Paare beweglicher 
Flügel befestigt. Die schmalen Flügel der Festtagsseite zeigen die Figuren der Heiligen 
Katharina und Dorothea (links), Barbara und Margareta (rechts), die alle zur Altarmitte 
schauen. Die Innenseiten der breiteren Flügel stellen folgende Szenen dar: links die 
Verkündigung, die Heimsuchung und Christi Geburt, rechts die Anbetung der Könige, die 
Darbringung im Tempel und die Flucht nach Ägypten. An den Außenseiten ist nochmals 
die Verkündigung dargestellt.
Baldachinaltäre wurden im Mittelalter häufig gerade für Darstellungen aus dem Bereich 
des Marienkults verwendet.85 Die beliebte und traditionsreiche Figur der Madonna erhielt 
größere kultische Würde, indem sie in eine Retabelstruktur eingesetzt wurde. Möglicherweise 
lässt sich auch die Stiftung unseres Marienaltars auf diesen Umstand zurückführen: die oben 
genannte, feinsinnig gestaltete und gut fünfzig Jahre früher entstandene Steinmadonna 
wäre einer solchen Aufwertung würdig. Der Retabeltypus selbst war zu dieser Zeit im 
Ostseegebiet weit verbreitet und auch in Danzig bekannt, was durch den in den 1420er 
Jahren von den Bartscherern und Ärzten gestifteten Altar der Marienkirche belegt wird.86 
Der Aufbau und das Bildprogramm der beiden Danziger Altäre deuten darauf hin, dass 
84 Die Fotoaufnahme bei Drost 1963, Abb. 42, zeigt diese Skulptur in der Mitte des Retabels, ein Zustand,  
 der auch der heutigen Aufstellung der Figur im Retabel in der Marienkirche entspricht – Drost selbst hat  
 jedoch, Abramowski (1927, S. 363) folgend, diesen Zusammenhang bezweifelt und die Figur mit dem 
 Baldachinaltar aus der Cosmas-Damiankapelle (um 1420) in Verbindung gebracht.
85 Vgl. Lapaire 1969 und Żakiewicz 1991, S. 57 ff.
86 Zu diesem Werk vgl. Labuda 1990, Twórczość gdańska, S. 93 ff. und Dobrzeniecki 1977, Nr. 37. Beispiele 
 aus dem Ostseeraum zitiert Andersson 1975 und 1964. Vgl. auch Żakiewicz 1991, S. 49 ff.
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die Stiftung der Priesterbruderschaft eine lokale Tradition aufgreift.87 Hauptthema des 
Retabels ist die Jungfrau Maria, die von vier heiligen Jungfrauen (virgines capitales) 
begleitet wird. Die der Kindheit Christi gewidmeten Erzählbilder heben hier besonders die 
Mutterschaft Marias hervor, die ihr den Ruhm und die Würde der Miterlöserin verlieh. 
Sicherlich bestand auch eine Beziehung zwischen dem Patronat der Bruderschaft und dem 
Ideengehalt des Altars: Soweit man sich an der allgemeinen Beschreibung des verschollenen 
Messbuchauszugs aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts orientieren kann, entsprach 
das Altarprogramm dem heimischen Kalendarium der in der Kapelle feierlich begangenen 
Festtage. Es beinhaltete u. a. Präfationen zu Weihnachten, Weihnachtsmessen sowie 
Messen zu Ehren der hl. Jungfrau.88
Der Maler hat sich offensichtlich bemüht, einen offenen, weiten Bildraum zu schaffen. 
Gleichwohl ist die Landschaft schematisch dargestellt. Die im Vordergrund erscheinenden 
Figuren sind in einen symmetrischen Bezug zueinander gestellt. Der Raumaufbau der 
Landschaft ergibt sich aus den wechselnden Konfigurationen des Terrains sowie aus der 
Intensität der leuchtenden Farbflecken von Grün, Rot und Rosa (für das Stadtpanorama 
im Hintergrund) und Blau (für den Himmel). Dadurch entsteht ein gleichförmiges 
Erscheinungsbild der Felder, der Hügel und der kugelförmigen Baumkronen, die lediglich 
durch das perlige Schimmern der Blätter belebt werden. Die Innenräume sind auf den 
realen Raum des Betrachters bezogen: so fehlen die Vorderwände der Gebäude, deren 
reichlich geschmückte Außenfassaden den übrigen Teil des Bildfeldes einnehmen. Nur 
das Gemach Marias in der Verkündigungsszene an den Außenseiten der Retabelflügel 
ist anders konstruiert. Es weicht von den vorangegangenen Innenräumen nicht nur in 
seinen Ausmaßen ab, sondern auch durch seine kühne räumliche Konzeption. Durch das 
Fenster erblickt man die Landschaft, dank welcher der dargestellte Raum an Tiefe gewinnt. 
Bemerkenswert ist die präzise Wiedergabe des vor die Wand geschobenen Baldachins, des 
Pultes sowie der Vase mit der Lilie. Die beiden Gestalten, Maria und der Engel, haben 
individuelle Züge bekommen: Maria senkt demütig die Augen, und der Engel erscheint 
noch sehr bewegt, mit wehendem Haar und weitem, flatterndem Mantel.
Der Maler des Marienaltars war zweifellos von der niederländischen Kunstrichtung 
beeinflusst, wie sie um die Mitte des 15. Jahrhunderts im nordalpinen Europa verbreitet 
war. Die stilistische Ausformung der Altarbilder ist jedoch nicht frei von widersprüchlichen 
Merkmalen, was darauf hinweist, dass der Künstler mit dem neuen Stil noch nicht vollends 
vertraut war. Der Realitätsnähe anstrebende Maler rekurrierte in dieser Hinsicht gerne 
auf die Stiche des Meisters E.S.89 Das wird vor allem in Einzelelementen (vgl. den Stall 
mit der Geburt Christi und Stich L. 23 [Abb. 10, 6]; die Figuren in der Heimsuchung 
Marias und Stich L. 16 [Abb. 11, 5]) sowie in der Raumgestaltung (Heimsuchung und 
Stich L. 17) deutlich. Die Anbetung der Könige greift eine Lösung auf, die ihren Ursprung 
in der Hubert van Eyck zugeschriebenen Zeichnung im Berliner Kupferstichkabinett hat 
87 Es geht um die ins 14. Jahrhundert reichende Tradition des sog. „Viereraltars“ – vgl. Wiese 1923;
 Clasen 1939; Białłowicz-Krygierowa 1981.
88 Danzig, Stadtbibliothek (heute: Biblioteka Gdańska PAN), Ms. Mar. F. 333; vgl. Günther 1921.
89 Kussin 1937, S. 24, hat als erster darauf aufmerksam gemacht. Vgl. auch Ratkowska 1970.
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und danach in der holländischen Buchmalerei (Abb. 12, 7) mehrmals belegt ist.90 Die mit 
zahlreichen Skulpturen verzierten architektonischen Umrahmungen der Verkündigung 
und der Darbringung im Tempel, haben ihren Ursprung in den Werken, die den sog. 
Vor-Eyckschen Realismus repräsentieren, wie z. B. im Stich des Meisters von Balaam 
(Abb. 13, 4, 8).91 Die skulptierten Figuren kommentieren gleichsam die dargestellten Er-
eignisse, was an einem Beispiel auf der Innenseite des Altars deutlich zu erkennen ist: die 
Statue auf dem Haus Marias in der Verkündigung zeigt offenbar den Propheten Jesaja, 
dessen Worte „Siehe da, die Jungfrau empfängt“ als locus classicus des Verkündigungsthemas 
angesehen wurden.92 Diese Art der Mitteilung theologischer Inhalte wurde in der 
niederländischen Kunst durch die symbolische Aussage alltäglicher Gebrauchsgegenstände, 
Früchte oder durch Tiere ergänzt, deren legitime Zugehörigkeit zu der dargestellten Welt 
zusammen mit ihrer scheinbaren Zufälligkeit die realistische Glaubwürdigkeit des Bildes 
erhöhten.93 In der Verkündigungsszene finden sich viele alltägliche Gegenstände mit 
symbolischer Bedeutung: z. B. das Glasgefäß (die Jungfrauengeburt)94, die Kirschfrüchte 
(die Freuden des Paradieses)95 oder die Fliege (die durch die Erbsünde verseuchte und auf 
Erlösung wartende Welt)96. 
Die Verkündigung an den Außenseiten der Retabelflügel geht auf mehrere Quellen 
zurück. Das Pult erinnert an denselben Gegenstand in der Miniatur mit demselben Thema 
im Stundenbuch Belles Heures der Brüder Limburg (Abb. 14, 3). Auch die Quelle für das 
baldachinartige Gehäuse mit musizierendem Engel kann in der westlichen Buchmalerei 
vom Anfang des 15. Jahrhunderts gesucht werden. Es ist zwar eine genaue Kopie der 
Bekrönung der Himmelspforte im Jüngsten Gericht von Hans Memling (Abb. 15),97 
das Bildkonzept selbst stammt jedoch aus den Engelsloggien, die in französischen und 
niederländischen Miniaturen oft den Innenraum, in dem die Verkündigung an Maria 
stattfindet, abschließen, wie etwa in der bereits erwähnten Miniatur der Brüder Limburg.98 
Die Idee, drei Wände eines achteckigen Zimmers in den Bildraum einzubeziehen, geht 
wohl auf den Stich des Meisters E.S. zurück.99
90 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Add. 2772, f. 13r.; vgl. Pächt / Jenni 1974, S. 65. Das Material 
 hat – ohne das Danziger Beispiel zu berücksichtigen – Büttner 1980, S. 14 ff., Abb. 1–4 zusammengestellt. 
 S. auch das Stundenbuch der Katharina von Kleve, New York, The Pierpont Morgan Library, MS 917, f. 237; 
 Delaissé 1968, Abb. 148 und Farquhar 1976, Abb. 22, 24, 25. 
91 Hollstein o. J., S. 14. – Unter den malerischen Werken sei die Verkündigung von Melchior Broederlam  
 (Dijon, Musée des Beaux-Arts) erwähnt – vgl. Comblen-Sonkes 1986, Taf. 38.
92 Panofsky 1953, S. 132.
93 Hier wird das seit vielen Jahren diskutierte Problem von der Verbindung der realistischen und der symbo-
 lischen Bildsprache der niederländischen Malerei angesprochen. Vgl. unten Anm. 179. 
94 Vgl. Meiss 1945 (jetzt in: derselbe: The Painter’s Choice. Problems in the Interpretation of Renaissance Art, 
 New York und London 1976, S. 3 ff.)
95 Vgl. Bergström 1955, S. 304.
96 Ebenda, S. 307. Siehe auch: Pigler 1964; Chastel 1984.
97 Vgl. Drost 1963, S. 112.
98 Vgl. auch die Miniaturen mit der Verkündigung in: a) Mitarbeiter vom Boucicaut-Meister, Stundenbuch, 
 Paris, Bibl. Nationale, nouv. acq. lat. 3107, fol. 45 (Meiss 1968, S. 127 ff. und Abb. 127); b) Rohan-Meister, 
 Rohan-Stundenbuch, Paris, Bibl. Nationale, MS. Latin. 9471, fol. 45 (The Rohan Book of Hours 1973,  
 Taf. 43.)
99 Lehrs 1910, Abb. 184.
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Die Wahl solch anspruchsvoller Vorbilder zeigt, wie ambitioniert der Schöpfer der 
Altargemälde gewesen sein muss. In vielem war er auch schon mit den fortschrittlichen 
Tendenzen der Zeit um die Mitte des 15. Jahrhunderts vertraut, zu deren Verbreitung 
Künstlerpersönlichkeiten wie Hans Bornemann in Hamburg oder Johannes Stenrat in 
Rostock im nördlichen Mitteleuropa beigetragen haben.100 Es ist nicht bekannt, wo unser 
Künstler seine Ausbildung erhielt. Auffällig ist jedoch, wie ähnlich beispielsweise Stenrat die 
westliche Kunst rezipierte. Die Architekturformen und Figuren mit ihren Kostümen sowie 
die Gestaltung der Landschaft, die in den Danziger Bildern auftreten, erinnern an ähnliche 
Elemente in den Szenen der Verkündigung an Maria, der Geburt Christi, der Anbetung der 
Heiligen Drei Könige und der Mantelteilung des hl. Martin aus dem Altar der Nikolaikirche 
in Rostock (Abb. 16).101 Das Schaffen Stenrats zeugt von einer beachtenswerten Kenntnis 
der niederländischen Tafel- (vgl. Petrus Christus) und Miniaturmalerei. Im Vergleich zu 
Stenrat war unser Danziger Maler ein eher mittelmäßiger Künstler, der sich aber ernsthaft 
bemühte, die neue Bildsprache aufzunehmen. Er selbst gehörte zu einer älteren Generation 
und war erst spät mit der neuen Kunstströmung in Berührung gekommen. Möglicherweise 
erklärt sich seine plötzliche Hinwendung zur neuen Manier auch aus den veränderten 
Erwartungen der Rezipienten. 
Die Marienkapelle, Eigentum der Marienpriesterbruderschaft, eine der angesehensten 
religiösen Genossenschaften in Danzig, war um die Jahrhundertmitte renovierungsbedürf-
tig.102 Um Mittel für die Bauarbeiten zu beschaffen, wurden in den Jahren 1455–1473 eine 
Reihe von Ablässen gewährt (einschließlich eines päpstlichen). Die Einnahmen aus diesen 
Ablässen ermöglichten den Mitgliedern der Bruderschaft die Renovierung des Innenrau-
mes. Diese war so umfassend, dass eine neue Weihung der Kapelle nötig war, die dann im 
Jahr 1478 in Gegenwart von Bischof Jakob Margarita erfolgte.103 Zu diesem Zeitpunkt 
muss der Altar schon fertiggestellt gewesen sein. Wir haben ferner festgestellt, dass die 
Formgestaltung des Baldachins in der Verkündigung an den Außenseiten aus des Jüngsten 
Gerichtes von Hans Memling stammt.104 Dieses Gemälde gelangte im Jahre 1473 nach 
Danzig, wodurch wir einen terminus post quem für die Entstehung des Retabels haben. Es 
lässt sich somit in die Zeit von 1473–1478 datieren.
100 Zu Bornemann zuletzt: Kemperdick 1994. Vgl. auch: Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 580 ff. und   
 Gmelin 1974, S. 13 ff. und Katalog dieser Arbeit Nr. 1–8. Zu Stenrat vgl. Stange 1967–1970, Bd. 1,
 Nr. 648 ff. und Norberg 1963. Vgl. auch Kempff 1994, welche die Probleme um die Greifbarkeit
 des Œeuvre von Stenrat diskutiert.
101 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 648.
102 Vgl. Hirsch 1843, S. 175 ff.
103 Vgl. ebenda, S. 381 ff. und Gruber / Keyser 1929, S. 53 f.
104 Zur Geschichte des Memlinger Altars vgl. Drost 1963, S. 134 ff. und Białostocki 1966, S. 80 ff.
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Die Predella mit dem heiligen Adrian
(Abb. 17; Katalog Nr. 2)
Derselbe Künstler, der den Marienaltar schuf, hat auch die Predella mit der Szene 
des Martyriums des hl. Adrian gemalt. Sie wurde von der Fleischerzunft gestiftet, die 
damit den Bildbezug für den Kult des Schutzheiligen der Fleischer geschaffen hat.105 Die 
Zunft verfügte über den Altar beim zweiten Nordpfeiler im Westen der Marienkirche, 
der allerdings den beiden Heiligen Simon und Judas Thaddäus geweiht war.106 Zu Beginn 
des 16. Jahrhunderts wurde die Predella mit einem aus Antwerpen eingeführten Retabel 
zusammengefügt. Heute befinden sich beide Teile des Altaraufsatzes in der Kreuzkapelle.107
In der Bildmitte der Predella spielt sich das Martyrium des Heiligen ab. Ihm werden 
vor einer Zuschauermenge die Glieder zerquetscht und abgehackt. An den Seiten stehen 
die Apostel Judas Thaddäus (links) und Simon (rechts). Das Bild erinnert stark an die oben 
beschriebenen Gemälde; es ist in seiner Art jedoch wesentlich dekorativer. Einige Gestalten 
– wie Natalia, die Frau Adrians, fragil und zart, mit Schleppenkleid und Frauenhaube 
bekleidet – deuten darauf hin, dass der Künstler auch hier aus dem Motiv- und Formenschatz 
der niederländischen Miniaturmalerei schöpfte, in der sich Extravaganzen der damaligen 
Mode widerspiegelten.108 
Die Predella ist offensichtlich früher als das Retabel der Marienpriesterbruderschaft 
entstanden, vor dem Jahr 1473. Dass es sich bei der Predella um ein älteres Werk handelt, 
wird schon daraus ersichtlich, dass hier die Raumstruktur noch nicht so ausgearbeitet und 
die Architektur im Bildraum viel filigraner, kleinformatiger und weniger monumental ist.
Die Rückseiten des Flügels des Goldschmiedealtars
(Abb. 18; Katalog Nr. 3)
Willi Drost und Werner Kussin vertraten die Ansicht, dass der Künstler der oben 
behandelten Werke auch die Außenseiten der Flügel des Goldschmiedealtars geschaffen 
hat. Sie zeigen Maria mit dem Kind (links) und den Schutzheiligen des Handwerks, den 
hl. Eligius (rechts).109 Der Altaraufsatz ist schon in den 1430er Jahren entstanden.110 
Die heute noch erhaltenen Fotoaufnahmen des am Ende des Zweiten Weltkrieges 
verschollenen Werkes lassen keine verbindliche Stellungnahme zu dieser Zuschreibung zu. 
Die Kombination von Innen- und Außenraum wie auch die Vorliebe für nebensächliche, 
symbolisch deutbare Gegenstände fesselt die Aufmerksamkeit ebenso wie die sorgfältige 
Ausführung der Gemälde. Kussin hat diese wie folgt beschrieben: „Die Mutter Gottes steht 
105 Aurenhammer 1959–1967, S. 55 ff.; Anneliese Seeliger-Zeiss: Adrian von Nikomedien, in: LCI, Bd. 5,
 S. 36 ff.
106 Hirsch 1843, S. 461.
107 Zum Antwerpener Altar siehe Drost 1963, S. 98 f., Taf. 56–57 und Szmydki 1986, S. 105 ff.
108 Vgl. Thiel 1982, Abb. 242, 255.
109 Vgl. Drost 1938, S. 48; Drost 1963, S. 131 f.; Kussin 1937, S. 26 ff.
110 Zu den früheren Altarteilen vgl. Labuda 1990, Twórczość gdańska, S. 102 f.
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in dreiviertel Lebensgröße in einem Innenraum (...). Rechts oben gestattet ein Fenster in der 
von rechts vorn nach links hinten verlaufenden Wand Ausblick ins Freie. Man sieht einen 
landschaftlichen Ausschnitt. Rechts unten vor der Maria steht ein keramisches Gefäß, eine 
dickbauchige Vase mit blühenden Lilienstengeln. (...) Eligius auf dem rechten Flügel schaut 
zu der Gruppe herüber, leicht nach links gewandt und dargestellt im bischöflichen Ornat. 
In der Linken hält er einen Kelch, rechts außer dem Stab einen Goldschmiedehammer. 
Rechts oben hinter ihm, in der schräg verlaufenden Wand, sehen wir in einer dreigeteilten 
Nische einige Goldschmiedegeräte.“111 Dem Autor zufolge hat sich der Danziger Maler 
wiederum eines Stichs des Meisters E.S. (L. 78.II) – Maria mit dem Kind – als Vorlage 
bedient, die er aber diesmal wesentlich umgestaltet hat, um der eigenen Darstellung eine 
größere realistische Überzeugungskraft zu verleihen.112 Die Flügel sind wahrscheinlich um 
1480 entstanden, als beschlossen wurde, vor dem Altar Gebete zu Ehren des hl. Eligius 
zu sprechen.113
Die Philipp-Bischof-Predella
(Abb. 19–20; Katalog Nr. 4)
Neben jenem Meister, der die oben besprochenen Werke schuf, war in Danzig ein 
weiterer Künstler tätig, von dem lediglich die Gemälde aus der Predella des 1483 
verstorbenen Philipp Bischof, des Danziger Bürgermeisters, erhalten sind. Die Predella 
wurde von Bischof für die Familienkapelle in der Marienkirche, die den Elftausend 
Jungfrauen geweiht war, gestiftet.
Die Predella ist seit dem Zweiten Weltkrieg verschollen, und wir kennen sie nur 
indirekt und fragmentarisch aus Reproduktionen und Beschreibungen.114 Sie war mit zwei 
beweglichen, beidseitig bemalten Flügeln versehen. Als Kussin 1932 die Flügel der Predella 
öffnete, stellte sich heraus, dass sie innen leer war. Die Außenseiten der Flügel zeigten Philipp 
Bischof mit seinen vier vor Maria mit dem Kind knienden Söhnen (linker Flügel) sowie seine 
Frau, die mit drei Töchtern vor der hl. Katharina kniet (ob es sich dabei um Katharina, die 
erste oder Elisabeth, die zweite Frau des Bürgermeisters handelt, ist bis heute ungeklärt).115 
Die Bilder der Innenflügel sind uns durch Reproduktionen in dem Inventarband der 
Marienkirche übermittelt: der linke Innenflügel zeigte die Auferstehung Christi, der rechte 
die über dem Sarkophag schwebende Heilige Dreifaltigkeit und den vor dem Sarkophag 
auf einer Strohmatte liegenden nackten Leichnam eines Mannes. Das Wappen, das sich 
111 Kussin 1937, S. 26 f.
112 Ebenda, S. 26 f.
113 Ebenda, S. 28.
114 Ebenda, S. 15 f.; Drost 1963, Taf. 116 a, b. Genauere Untersuchung des Werkes vgl. Labuda 1978;  
 Labuda 1981.
115 Hirsch 1843, S. 409, Anm. 4 und Kussin 1937, S. 15, gehen davon aus, dass die erste, 1465 verstor-
 bene Frau von Bischof, Katharina, dargestellt ist. Schon 1468 heiratete er Elisabeth, geborene Buck, die 
 Witwe eines gewissen Zimmermann. Zu den Familienfragen des Bürgermeisters vgl. Altpreußische Bio- 
 graphie 1937, S. 2, 58; Kussin 1937, S. 21; Zdrenka 1991, S. 225 f. und – abweichend – Labuda 1978, 
 S. 210.
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neben dem Leichnam befand, wurde nach Meinung Kussins erst später eingefügt.116 
Welche Szenen das Innere der Predella ausfüllten, lässt sich nun nicht mehr ermitteln. 
Möglicherweise war die Predella auch als Teil eines größeren Altargebildes gedacht, dessen 
übrigen Teile heute nicht mehr bekannt sind. Denkbar wäre aber ebenfalls, dass die auf der 
Mensa stehende Predella und die aus den 1420er Jahren stammende Kreuzigungsgruppe 
(die bis heute in der Kapelle aufbewahrt wird) einst zusammengehörten.117 
Das Programm der ursprünglichen Anlage kann nur in Bezug auf die heute bekannten 
Fragmente behandelt werden. Die Darstellung des toten Menschen und der Heiligen 
Dreifaltigkeit, in der Christus als Schmerzensmann durch Gottvater und den in der 
Gestalt des Engels erscheínenden Heiligen Geist gestützt wird, in unmittelbarer Nähe der 
Auferstehungsszene an den Innenflügeln, illustrieren die christliche Vorstellung von Tod 
und Erlösung, von der Auferstehung des Leibes und dem Jüngsten Gericht. Konform mit 
dieser Auffassung schrieb Philipp Bischof in seinem Testament u. a.: „Item sullen 2 Priester 
geholden werden in miner Kapellen von den Renten von dem langen Vore [Langfuhr] 
und elck [jedem] Priester sall man gewen 10 geringe Mark alle Jahre und dar sall man elck 
Priester tho [dazu] gewen 2 Mark. Vor de 2 Mark sall elck Priester verpflichtet syn, alle 
Dage wenneher dat elck Priester Messe gelesen hefft, boven dem Grawe by miner Stelle ein 
De profundis, ein Pater noster mit 3 Collekten tho lesen, in solcher Wyse to holden, so 
ick dat nu in miner Kapelle begunnt und geholden hebbe. Off [wenn] einich [irgend ein] 
Priester were, de darinne versummelick were, und nicht wolde holden, dem sall man Orloff 
[Urlaub, Abschied] gewen (...)“.118 
Die einprägsame und schonungslose Veranschaulichung des Todes zu Füßen der 
Heiligen Dreifaltigkeit spiegelt die damalige, pathetisch aufgeladene Auffassung vom Ende 
des menschlichen Lebens wider. Die Danziger Darstellung lässt sich mit jenen Grabmälern 
in Verbindung bringen, in denen die Leiche des Verstorbenen, oft in Gestalt eines 
Totengerippes, auf einer Strohmatte liegend inszeniert wird.119 Sowohl jene Grabmäler als 
auch das Danziger Bild müssen wiederum mit den Schilderungen des Todes und des im 
weitesten Sinne verstandenen letzten Dienstes in Zusammenhang gebracht werden, die seit 
Beginn des 15. Jahrhunderts in Gebet- und Stundenbüchern im Rahmen des sog. officium 
defunctorum erscheinen. Dies war der Gottesdienst für die Verstorbenen, der während 
der Totenwache gelesen wurde. Millard Meiss hat gezeigt, wie sich die niederländische 
116 Kussin 1937, S. 18.
117 Zur Kreuzigungsgruppe: Drost 1963, S. 125, Taf. 110–114.
118 Das Testament publizierte Löschin 1837, Bd. 1, S. 17; vgl. auch Hirsch 1843, S. 407.
 In der Elftausend-Jungfrauen-Kapelle wurden Barbara van der Becke, die Frau des ersten Eigentümers  
 (bis 1463) Gerd van der Becke, wahrscheinlich aber auch Katharina – die erste Frau von Philipp Bischof – 
 und sicherlich seine zweite Frau Elisabeth (gestorben 1498) beigesetzt; vgl. Hirsch 1843, S.406 und  
 408 f. Bischof selbst wurde – seinem letzten Willen entsprechend – in Oliva beerdigt (vgl. Casper Wein- 
 reichs Danziger Chronik, S. 749 f.)
119 Vgl. z. B.: a) das Grabmal von Jean de Fiefvès, Bruxelles, Musées Royaux d’ Art et d’ Histoire – vgl. Bia- 
 łostocki 1972, Abb. 191; b) das Grabmal von Guillaume Lefranchois (+1456), ehemals St. Barthélemy, 
 Béthune – vgl. Cohen 1973, Abb. 20; c) das Grabmal von Nicolaus Roeder, 1510, Strassburg, Thomas-
 kirche – vgl. Bauch 1976, S. 261, Abb. 386; d) Epitaph des Bartholomäus Heisegger, 1517, Lübeck,
 St. Annen-Museum – vgl. Wittstock 1981, Nr. 220.
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und französische Verbildlichung des officium defunctorum von einer diskreten zu einer 
dramatischen und direkten Darstellung des Todes entwickelte, in der die nackten Leichen 
auf der Erde ausgestreckt liegen. Der Höhepunkt wird in der bekannten Miniatur 
aus dem Stundenbuch Heures de Rohan erreicht.120 Auch in der zweiten Hälfte des 
15. Jahrhunderts finden sich in Gebet- und Stundenbüchern illustrierte Trauergebete. Der 
Tod wird stets in Gestalt eines nackten Mannes dargestellt, aber die Bildszenerie variiert. 
In einem französischen Stundenbuch aus der Zeit um 1480 ruht der Leib des Toten auf 
einer Grabplatte121; in einem niederländischen, 1477–1480 entstandenen Stundenbuch 
des Meisters aus Roocloster liegt er auf dem von einer Nische eingefassten Sarkophag.122 
Das aus der Zeit vor 1485 stammende Stundenbuch des Philipp von Kleve sowie das 
1486–1487 gefertigte sog. Ältere Gebetbuch von Maximilian I. enthalten hingegen 
Miniaturen, in welchen der Tote auf einer Strohmatte in der Nähe der Kirche 123 oder 
sogar auf dem Friedhof (Abb. 21)124 ausgestreckt liegt. Die letzten beiden Werke sind nach 
der Bischofspredella entstanden, die jeweilige Gestalt des Toten ähnelt jedoch stark der 
Danziger Verbildlichung des Motivs. Es ist also anzunehmen, dass der Autor der Danziger 
Konzeption aus den gleichen Vorstellungs- und Gedankentraditionen schöpfte wie die 
beiden niederländischen Künstler.
Das Hauptthema der behandelten Darstellungen – die Veranschaulichung des Todes, 
die unmittelbar mit dem physischen Ableben des Menschen und dem religiösen letzten 
Dienst in Beziehung steht – findet sich sowohl in den niederländischen Miniaturen als 
auch im Danziger Feld wieder und wird darüber hinaus durch das eigenartige Motiv der 
Strohmatte besonders unterstrichen. Woher dieses stammt, wird durch eine Miniatur im 
Stundenbuch der Katharina von Kleve deutlich (entstanden in den Jahren 1442–1443).125 
Diese Miniatur, die zu einem Zyklus über Tod und Jüngstes Gericht gehört, zeigt zwei 
Männer, die den Körper eines Toten auf Stroh legen (Abb. 22). Dies ist die Verbildlichung 
des in den Niederlanden und am Niederrhein praktizierten Brauches, den Verstorbenen 
unmittelbar nach dem Tod vom Sterbebett auf das „Sterbestroh“ umzubetten.126 Dieser 
Brauch spiegelt sich also ebenfalls – wenn auch nicht so eindeutig wie in den Miniaturen 
aus dem Stundenbuch der Katharina von Kleve – in den beiden niederländischen Dar-
stellungen aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts wider. Auch auf dem Danziger Bild 
handelt es sich offensichtlich um eine Illustration dieses Brauches, der ohne Weiteres durch 
die zahlreichen Einwanderer vom Niederrhein nach Danzig gelangt sein kann. Die in der 
120 Meiss, La mort 1968 und Abb. Vgl. auch The Rohan Book of Hours 1973, Taf. 63.
121 Leroqais 1935, S. 45 f. (fol. 91).
122 Madrid, Bibl. Nacional (Vit. 25–5, fol. 214); Lieftinck 1969, Abb. 148, S. 93 f.; Labuda 1981, Abb. 29.
123 a) Stundenbuch des Philipp von Kleve, Österreichische Nationalbibliothek, Ms. s. n. 13239, fol. 206v –  
 vgl. Lieftinck 1969, Abb. 285, S. 166 und Labuda 1981, Abb. 30; b) Das ältere Gebetbuch Maximilians I, 
 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. Vindob. 1907, fol. 47v – vgl. Winkler 1925, Taf. 72;  
 Das ältere Gebetbuch Maximilians I. 1973, S. 14 und 40 f.
124 So Beer 1912, S. 36 f.; Durrieu 1927, S. 82.
125 Stundenbuch der Katharina von Kleve, New York, Guennol Collection (fol. 99); Plummer 1966,
 Abb. 43. Zur Datierungsfrage vgl. Gorissen 1973, S. 775. Vgl. auch die französische „Memento Mori-Tafel“ 
 von 1551; Cohen 1973, Abb. 115.
126 Gorissen 1973, S. 416 f. Vgl. auch: Kyll 1972, S. 18 f.
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Danziger Darstellung ersichtliche Vertrautheit mit den niederländischen Gebetbüchern 
kann wiederum durch den langen Aufenthalt Bischofs in Brügge zur Zeit des Krieges gegen 
den Deutschen Orden (1454–1466) erklärt werden.127 
Die Darstellung des Todes hat auch Bezüge zur Heiligen Dreifaltigkeit. Selbst wenn sie 
grundsätzlich im ikonographischen Typus der Pietas Dominii erscheint, sind die Inhalte mit 
zu berücksichtigen, welche die Forschung zum Thema des Gnadenstuhls, in dem Gottvater 
den gekreuzigten Christus präsentiert, erschlossen hat.128 Tadeusz Dobrzeniecki zufolge 
drücken beide Themen „den unterschiedlichen Inhalt ein und desselben Erlösungsdogmas 
aus. Es vereinigt sie ein gemeinsamer Gedanke: Gott bekundet öffentlich, dass er durch 
den von ihm offenbarten Christus die Welt mit sich versöhnt hat.“129 Das Thema der 
Pietas Domini veranschaulicht vor allem den Gedanken, dass die Versöhnung von der 
Barmherzigkeit Gottes und dem Gehorsam des Sohnes abhänge. Der Gnadenstuhl 
wiederum zeigt Christus als Mittel zur Versöhnung, als Sühneopfer, als propitiatorium 
(Paulus in Röm. 3:25: „... welchen Gott hat vorgestellt zu einem Gnadenstuhl durch den 
Glauben in seinem Blut ...“).130 Neben der Demonstration des Dogmas der Erlösung 
über den Tod hinaus beinhaltet das Thema – so Otto von Simson – die eschatologische 
Dimension, in der Christus eine Mittlerfunktion „zwischen de[m] ewigen Richter“ und der 
„um ihre Erlösung bangende[n] Seele“ bekommt.131 Dieser doppelte Gehalt des Themas 
wurde aktiviert im Augenblick der tagtäglichen Lektüre des Psalmes De Profundis vor der 
Predella – mit dem Blick auf die Tafel mit der Heiligen Dreifaltigkeit. Eine Passage des 
Psalms spricht nämlich nahezu direkt den dogmatischen Aspekt der Versöhnung durch 
das Sühneopfer (propitatorium) Christi an, während die Anwesenheit des zu seinen Füßen 
ruhenden Leibes des Verstorbenen deren Vermittlerfunktion zwischen Gott und dem 
Menschen zum Ausdruck bringt: 
127 Vgl. Samsonowicz 1960, S. 107 f.
128 Die innere Verbundenheit der beiden Themen wird von Wolfgang Braunfels (Dreifaltigkeit, in: LCI,
 Bd. 1, S. 535) hervorgehoben.
129 Dobrzeniecki 1971, U źródeł przedstawień, S. 306 und 230.
130 Vgl. ebenda, S. 298 f.
131 Simson 1966, S. 130. Der eschatologische, den frommen Christen direkt berührende Moment geht aus  
 dem für das Gnadenstuhlthema relevanten Brief an die Hebräer (5:16) hervor: „Darum lasset uns hinzu- 
 treten mit Freudigkeit zu dem Gnadenstuhl, auf daß wir Barmherzigkeit empfangen und Gnade finden auf 
 die Zeit, wenn uns Hilfe not sein wird“ – siehe ebenda, S. 127.
 Zum Begriff „propitiatio“ vgl. auch Wilhelm Durandus: „Et inde tabernaculum sive locus posteriori parte 
 altaris collocatus: in quo Christus propitiatio nostra, i.e. hostia consecrata servatur, hodie propitiatiorum  
 nuncupatur“ (zit. nach Sauer 1902, S. 194).
 Zu beachten ist auch ein Stich des Meisters der Berliner Passion (Abb. 23), der eine mit dem Danziger Bild 
 fast identische Fassung der Heiligen Dreifaltigkeit zeigt. Auf diesem Stich erscheint ein Zitat des Apostels 
 Paulus (aus Röm 11:33), in welchem die Hegemonie des strengen und in seinen Richterurteilen für den
 Menschen nicht begreiflichen Vaters hervorgehoben wird. Vgl. Hollstein o. J., S. 114. Der Text auf dem
 Rahmen lautet: „o altitudo divitiarum sapientiae et scientiae Dei, quam incomprehensibilia sunt iudicia  
 eius“ (Röm., 11, 13).
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Quia apud te propitiatio
est, et propter legem
tuam sustinui te, Domine!
(Denn bei Dir ist die Versöhnung, 
und um Deines Testamentes willen 
harre ich Deiner, oh Herr!)
Die Tatsache, dass Christus in der Danziger Predella auf der Erdkugel steht, kann sich 
natürlich auch auf seine Rolle als Richter beziehen: denn „Christus als Schmerzensmann“ 
deutet auch schon auf das Jüngste Gericht hin (Offenbarung des Johannes 1:7).132 Christus 
wäre hier also gleichzeitig Sühneopfer und Richter, gehorsamer Sohn und Subjekt der 
Gerechtigkeit. Ähnliche Gedanken ziehen sich durch die liturgischen Texte der missa pro 
defunctis, die in einem im Danzig des 15. Jahrhunderts viel verwendeten Messbuch enthalten 
sind (vgl. besonders die Abschnitte aus dem Johannesevangelium, 5:21–25; 6:37–40). Die 
Auferstehungsszene lässt sich leicht in den Kontext dieser symbolischen Bedeutungen 
einfügen. Der Sieg über Tod und Satan weist auf die Erfüllung der messianischen Mission 
und verspricht zugleich die Auferstehung der Toten am Tage des Jüngsten Gerichts.
Hierbei stellt sich die Frage, wer der Tote zu Füßen der Heiligen Dreifaltigkeit ist. In 
den Gebet- und Stundenbüchern wurde der Tod durch einen Leichnam personifiziert, der 
für jede beliebige Person stehen konnte und in deren Namen die Gebete dann verrichtet 
wurden. Die Darstellung des Todes forderte die Gläubigen zum Gebet auf, manchmal – wie 
in dem erwähnten französischen Stundenbuch133 – mit den Worten des hl. Paulus: „Fratres, 
nolimus vos ignorare de dormientibus“ (1 Thess 4, 13) und des Judas Makkabäus: „Sancta 
et salubris est cogitacio pro defunctis exorare“ (2 Makk 12, 46). Eine ähnliche Funktion hat 
auch der im Danziger Gemälde gezeigte Leichnam. Er fungierte wohl als Personifizierung 
des Stifters Philipp Bischof, der dadurch selbst zum Gebet (für ihn) aufforderte. In diesem 
Sinne erfüllte die Predella die Funktion eines Epitaphsbildes. Wenn man davon ausgeht, 
dass sie ursprünglich auf der Altarmensa in der Elftausend-Jungfrauen-Kapelle stand, so 
könnte sie als Epitaphaltar bestimmt werden.134 
Die Predella entstand noch vor dem Tode des Stifters (1483), wahrscheinlich in den 
1470er Jahren. Sie kann sicher mit den im Testament verordneten ständigen Fürbitten für 
den Bürgermeister in Zusammenhang gebracht werden. Beide Stiftungen wurden in gleicher 
Absicht eingerichtet und von demselben Glauben beseelt, dass die eigene Fürsorge um die 
Seele vor dem Tode viel wirksamer sei als alle Bemühungen der Nächsten nach dem Tode 
eines Menschen.135 Die auf der Strohmatte liegende Figur ist diejenige, in deren Namen 
– vor und nach dem Tode des Stifters – täglich der Psalm De profundis gelesen wurde.136 
132 Vgl. Dobrzeniecki 1971, Niektóre zagadnienia, S. 59 und Dobrzeniecki 1971, U źródeł przedstawień,  
 S. 263.
133 Vgl. Leroquais 1935.
134 Zu Geschichte und Begriff des Epitaphaltars siehe zuletzt: Thauer 1984.
135 Vgl. Franz 1902, S. 218 ff.
136 Der Psalm 129 wurde ex persona defuncti während der Totenwache und während der Beerdigung gelesen. 
 Vgl. Eisenhofer 1941, S. 439. 
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Und mit profundo meinte man im Mittelalter u. a. auch das Fegefeuer.137 De profundis, 
aus der Tiefe, aus dem Fegefeuer, wo die Seele des Verstorbenen auf das Jüngste Gericht 
wartet, drangen Hoffnung und Glaube an das Sühneopfer, das im Psalm erwähnt wird, 
empor, zunächst durch die Stimme von Bischof selbst und dann – nach seinem Tode – in 
seinem Namen, durch die Stimme des Priesters. Die Grundlagen jener Hoffnung sowie der 
Sühnemechanismus wurden durch das Bildprogramm der Predella veranschaulicht. Hier 
wird nicht allein auf das Wirken Gottes, sondern auch auf die moralische Gesinnung dessen 
verwiesen, der Erlösung sucht. Der nackte, auf der Erde liegende Tote beweist gleichsam 
seine Demut, eine der wichtigsten christlichen Tugenden. Denn nur Erniedrigung führt 
zu Erhöhung und Erlösung.138 Die Nacktheit (nuditas naturalis)139 drückt Verzicht auf 
irdische Güter und damit Demut aus. (Vgl. Hiob, 1:21: „Ich bin nackt von meiner Mutter 
Leibe gekommen, nackt werde ich wieder dahinfahren. Der Herr hat’s gegeben, der Herr 
hat’s genommen ...“).
Die nur fragmentarisch erhaltene Retabelanlage aus der Elftausend-Jungfrauen-Kapelle 
gibt, was ihre Quellen und Vorbilder betrifft, einige Rätsel auf. Sowohl durch die Altarkunst 
(vgl. z. B. die etwas früher entstandene Dreifaltigkeit von Masaccio140 und das spätere 
Kreuzigungstriptychon des Meisters von Frankfurt)141 als auch durch die Grabmalkunst 
(vgl. z. B. die früher entstandene Gedächtnistafel des Kanonikus Etienne Yvert [†1462] 
in Nôtre Dame de Paris142 und das spätere Epitaph des Bartholomäus Heiseger [†1537] 
aus der Marienkirche in Lübeck)143 wurden die gleichen eschatologischen Ideen mit Hilfe 
ähnlicher Bildmotive übermittelt. Obwohl endgültige Schlussfolgerungen erschwert 
werden, da viele Denkmäler jener Zeit im Laufe der Jahre verschollen sind, so scheint 
es doch wenig wahrscheinlich, dass die Bischofspredella ein konkretes Werk der oben 
genannten Kunstgattungen zum Vorbild hatte; sie lieferten nur eine Art Rahmen für die 
eschatologischen Inhalte. Es ist auffallend, wie frei die ideenvermittelnden Bildkomponenten 
auf die verschiedenen Teile der Predella verteilt sind. Der Maler wurde vermutlich durch den 
Stifter angeregt, sich Vorlagen außerhalb der Altar- und Grabmalkunst zu suchen, ohne den 
Bereich der eschatologischen Ikonographie zu verlassen. Die oben erörterte Abhängigkeit 
der linken Tafel von den niederländischen Miniaturen mit dem officium defunctorum hatte 
nämlich nicht nur semantischen, sondern auch einen ihre Formerscheinung betreffenden 
Charakter. Dies ist jedoch nicht der einzige niederländische Zug der Predella. Die auf 
deren Flügel gemalte Heilige Dreifaltigkeit galt immer als Nachbildung eines Stiches des 
Meisters der Berliner Passion (Abb. 23, 20).144 Dennoch steht die Danziger Auffassung 
jener Trinität näher, die im 1450–60 entstandenen Amerongen-Stundenbuch zu finden 
137 Vgl. Franz 1902, S. 222 f.
138 Zu dieser Frage siehe Chapeaurouge 1964. Vgl. auch Meiss 1936.
139 Über das Verhältnis des Mittelalters zur Nacktheit siehe Panofsky 1939, S. 156 f. Vgl. auch Oskar Holl:  
 Nacktheit, in: LCI, Bd. 3, S. 308 f.
140 Vgl. Schlegel 1963; Von Simson 1966. 
141 Das „Memento Mori“-Triptychon von Claus von Humbrach, Frankfurt a. M., Städel; Cohen 1973,  
 S. 76 f., Abb. 25, 26.
142 Bauch 1976, S. 207, Abb. 323.
143 Vgl. Anm. 119 d). Das Epitaph stammt von 1517.
144 Vgl. Kussin 1937, S. 20.
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ist (Abb. 24).145 Das letzte Werk soll – so die Hypothese von Rosy Schilling und Ursula 
Panhans-Bühler – auf eine verschollene Bildprägung Jan van Eycks zurückgehen.146 Das 
Danziger Bild wäre also eine weitere, bisher übersehene Wiederholung des Vorbildes des 
großen Niederländers.147
Die künstlerische Ausbildung des Malers geht nicht über den wendischen Kunstkreis 
hinaus. Das Bild wirkt noch recht flächig, was z. T. durch die farbliche und zeichnerische 
Prägnanz des Goldgrundes mit dem Granatapfelmuster bedingt ist. Der Bildraum ist 
klar umgrenzt. Die Gesichter der Figuren sind schlicht und schematisch gezeichnet, aber 
Bewegung und Kleidung der Gestalten sind bereits sehr ausdrucksvoll und individualisierend. 
Die Vermutung, dass der Künstler aus dem Umkreis Hermen Rodes hervorgegangen ist, 
liegt nahe.148 Kussin weist, einen Vergleich suchend, auf die Predella des Altars in der 
Storkyrka in Stockholm hin.149 Dort hatte die schlichte, grobe Form der Gestalten die 
Aufgabe, deren Vitalität und Energie zu unterstreichen. Der Danziger Maler könnte sich 
an solchen Vorbildern orientiert haben, die aber in seiner Ausführung vereinfacht worden 
sind. Den zweiten Bezugspunkt bildet der ehemalige Hochaltar in der Nikolaikirche in 
Reval.150 Die Ähnlichkeiten zur Predella in Danzig zeigen sich hier vor allem in Details in 
der Auferstehungsszene und in einigen Szenen aus dem Leben des hl. Nikolaus (s. z. B. die 
Rüstungen, eine Mütze mit Turban, etc.).
Was die Frage nach der Autorschaft des gesamten Predellenentwurfs angeht, muss 
die Diskrepanz zwischen dem anspruchsvollen Inhalt und der Qualität der Vorlagen 
einerseits und der Schlichtheit der Ausführung andererseits hervorgehoben werden. Wie 
schon angedeutet, scheint der Auftraggeber die Gesamtkonzeption in sehr hohem Maße 
beeinflusst zu haben. Er wird über eine gute Kenntnis der westeuropäischen Bildkunst 
verfügt haben, da er sich während des Krieges gegen den Deutschen Orden (1454–1466) 
lange Zeit in Brügge aufgehalten hatte.151 Gewiss war er es, der die Miniaturen als Vorbilder 
für die Predellentafeln vorschlug.
145 Malibu, J. Paul Getty Museum, Ms. Ludwig IX, 7. Für eine genauere Analyse dieser Abhängigkeit siehe  
 Labuda 1978, S. 227 und Labuda 1981, S. 78. Der Codex war früher als Llangattock-Stundenbuch  
 bekannt. Den Hinweis auf die Besteller Folpard van Amerongen und seine Frau Geertruy van Themseke  
 und die vielseitige Analyse des Werkes gibt: J. M. Plotzek, in: Euw / Plotzek 1982, Nr. IX 7.
146 Schilling 1961, S. 222 f. und 236; Panhans-Bühler 1978, S. 18 ff. Siehe auch Plotzek in Euw / Plotzek  
 1982, S. 137. 
147 Zu den von Panhans-Bühler (1978, S. 18 ff.) erwähnten Reflexen der verschollenen Komposition von  
 Jan van Eyck sollen zwei weitere – von Danzig abgesehen – hinzugefügt werden: a) die Trinitätstafel eines  
 süddeutschen Malers um 1490 (nach einer Expertise von M. J. Friedländer), das bei der Versteigerung im 
 Kasteel Hankenshaage in Dordrecht am 2–3. Juli 1940 unter der Nr. 88 ausgestellt wurde (Foto Witt  
 Library); b) die Trinitätstafel vom Meister von Saint Gilles, die an der Versteigerung im Palais des Beaux-
 Arts in Brüssel am 9. März 1953 unter der Nr. 54 ausgestellt wurde (Foto beim Centre des Primitifs Flamands 
 in Brüssel).
148 Vgl. Kussin 1937, S. 19 f.
149 Ebenda und Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 651.
150 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 653; Busch 1940, Abb. 197–202.
151 Vgl. Samsonowicz 1960, S. 107 f.
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Aus stilistischen Gesichtspunkten liefern die Bilder keine eindeutigen Anhaltspunkte für 
eine Datierung der Predella. Fest steht, dass sie vor dem Tode Philipp Bischofs entstanden 
ist, d. h. vor 1483, da an den Außenseiten der Flügel nur sieben Kinder abgebildet sind, 
Philipp ihrer jedoch acht hinterließ.152 Bemerkenswert ist die Präsenz der hl. Katharina an 
der Außenseite des rechten Flügels, die Schutzheilige der 1465 verstorbenen ersten Frau 
des Bürgermeisters, Katharina Illhorn. Bischof hatte bereits im Jahr 1468 wieder geheiratet, 
dieses Mal die Witwe eines gewissen Zimmermann,153 Elisabeth, geborene Buck. Aufgrund 
dieser Daten – die Einweihung der Kapelle durch Bischof, der Tod der ersten Frau und 
die Wiederverheiratung – kann die Entstehung der Predella in die Zeit von 1463 bis 
1468 datiert werden. Es ist jedoch ungewiss, ob die sieben Kinder Bischofs alle aus erster 
Ehe stammten und ob die von Hirsch vorgeschlagene Identifizierung der Heiligenfigur 
als Katharina zutreffend ist.154 Solange die Familienverhältnisse Bischofs noch ungeklärt 
sind, ist nicht auszuschließen, dass die Predella erst in der ersten Hälfte der 1470er Jahre 
entstanden ist.
Maria mit dem Kinde aus der Nikolaikirche
(Abb. 25; Katalog Nr. 5)
Unter den in diesem Buch behandelten Werken ist dieses 1466 entstandene Gemälde 
gewiss das älteste. Auffällig sind die vier Wappen vor der monumentalen Gestalt Marias mit 
dem Kind. An der Spitze dieser Wappenreihe ist das Wappen von Danzig im oberen Teil 
des Schildes mit einer Krone geschmückt. Das spielt offensichtlich auf das große Privileg 
an, das der König von Polen der Stadt am 15. Mai 1457 erteilte.155 Unter dem Danziger 
Wappen erkennt man drei niederländische Wappen: die der Grafschaften Holland und 
Seeland sowie das der Stadt Amsterdam, wobei letzteres durch eine Krone hervorgehoben 
ist. Die Wappenkonstellation lässt sich auf bestimmte Ereignisse im Dreizehnjährigen Krieg 
zurückführen und muss als Erinnerung an das glückliche Ende eines eher unglücklichen 
Kapitels der Beziehungen zwischen Danzig und den holländischen Kaufleuten betrachtet 
werden. Mit der Ablösung vom Ordensstaat geriet Danzig in Konflikt mit den politischen 
Verbündeten der Ordensritter und allen übrigen Handeltreibenden an der Ostsee.156 Der 
Preußische Bund war daran interessiert, den Orden zu isolieren und von seiner Versorgung 
abzuschneiden, die über vom Ordensstaat kontrollierte ostpreußische Hafenstädte wie 
Königsberg und Memel abgewickelt wurde. „Das mußte Danzig als Hauptseemacht des 
152 Vgl. die kurze Biographie von Bischof in: Altpreußische Biographie 1937, S. 2 und 58. Die Zahl der  
 Kinder wird aus einer Stammtafel aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts ersichtlich, die sich unter  
 den Abschriften der Akten über die Vermögensverhältnisse der Familie Bischof befindet – Danzig,   
 Archiwum Państwowe, 300 R/A, 23, fol. 32v und 33. 
153 Bischof ist 1468 im Schöffenbuch (Staatsarchiv in Danzig, 300, 43/2b, fol. 63v) als verheiratet erwähnt.  
 Den Familiennamen von Elisabeth Bischof zitiere ich nach der Stammtafel (vgl. Anm. 152). Kussin 1937, 
 S. 21 und die Altpreußische Biographie 1937 gehen davon aus, dass ihr Familienname Gerber war. 
154 Vgl. Anm. 115. 
155 Vgl. Simson 1913, S. 248.
156 Vgl. Simson 1891, S. 60 ff.; Simson 1913, S. 249 f.
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Bundes zu hindern suchen. Daher erließ es am 24. Juni 1455 an Lübeck eine Warnung, 
diese Hafen zu besuchen, indem es erklärte, daß es alle Schiffe, die es dabei beträfe, als 
feindliche behandeln würde. Über diesen Punkt kam Danzig nun in Konflikt mit den 
Hanseaten (...).“157 Konflikte schwelten bald auch mit den holländischen Seestädten, die 
einen gewinnbringenden Handel mit Königsberg betrieben. 1455 und 1456 kam es zu 
Zwischenfällen. Mehrmals wurden holländische Schiffe auf der Fahrt nach Königsberg 
gekapert oder mit Geldstrafen belegt, was bald zu Gegenmaßnahmen von Seiten der 
Holländer führte. Die Danziger Kaufmänner in den Niederlanden wurden bestraft und 
ihre Schiffe konfisziert, so z. B. im seeländischen Middelburg.158 Mit Amsterdam kam es 
zu offenen Kampfhandlungen. Der Seekrieg dauerte bis 1462, als die Amsterdamer, von 
den Danziger Erfolgen beeindruckt, aufgaben und Verhandlungen einleiteten. Zu einem 
formellen Frieden zwischen Danzig und Amsterdam kam es erst 1464. 
Die drei holländischen Wappen in unserem Bild zeigen die wichtigsten Gegner, wobei 
die besondere Rolle Amsterdams betont wird. Es scheint plausibel, die Stiftung des Bildes 
mit dem Friedensvertrag zwischen Amsterdam und Danzig in Verbindung zu bringen. 
Die Kontrahenten sprechen durch das Gemälde ihre Dankbarkeit an die Gottesmutter 
aus. Die herausgehobene Stellung Danzigs kann damit begründet sein, dass die Jahreszahl 
1466, die auf der Inschrift zu sehen ist, an den Thorner Friedensschluss erinnern soll. 
Die holländischen Kaufleute mögen mit diesem Bild ihre Freude über ihre Rückkehr auf 
Danziger Boden zum Ausdruck gebracht haben. Wahrscheinlich waren sie es, welche die 
Herstellung des Gemäldes anregten. Dafür spricht u. a. die Platzierung des Bildes in der 
Nikolaikirche der Dominikaner. Die holländischen Kaufleute, die sich später in der am 
Artushof tätigen Holländischen Bank zusammenschlossen, hatten durch einen Vertrag mit 
den Ordensbrüdern 1492 die Bruderschaftskapelle in dieser Kirche erhalten.159 Im Lichte 
des ikonographischen Gehalts unseres Gemäldes scheinen die Verbindungen der Holländer 
zu den Dominikanern bereits älteren Datums gewesen zu sein. 
Die Restaurierung im 19. Jahrhundert hat die einzelnen Formmerkmale verwischt. Heute 
lässt sich lediglich feststellen, dass der Künstler sich für die Figuren Marias und des Kindes 
einer graphischen Vorlage bediente, wahrscheinlich vom Meister E.S. (L. 71 und L. 64).160
***
Die hier erwähnten frühen Werke sind vom künstlerischen Standpunkt auch für 
Danziger Verhältnisse nicht sehr bedeutend. Dennoch begegnen wir hier schon jener 
Problematik, die immer wieder in unseren Betrachtungen der Danziger Malerei der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts in Erscheinung treten wird. In der Predella von Philipp 
Bischof war der Anteil des Auftraggebers bei der Gestaltung des Kunstwerkes besonders 
groß. Sowohl dieses Werk wie auch der Altar der Marienpriesterbruderschaft zeugen vom 
damaligen sehr starken Interesse an der niederländischen Kunst. Im Falle der Predella hat 
157 Simson 1891, S. 62.
158 Vgl. Biskup 1967, S. 479; vgl. auch S. 491, 533.
159 Vgl. Simson 1900, S. 51.
160 Vgl. Ausst.-Kat. München 1986, Abb. 28, 29.
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diese niederländische Komponente auf die Ikonographie des Werkes gewirkt; der Schöpfer 
griff – unter dem Einfluss des Stifters – zu bestimmten Motiven, um komplexe Inhalte 
auszudrücken. Anders beim Marienaltar der Priesterbruderschaft, in welchem sich das 
Interesse an der niederländischen Kunst in dem Versuch äußert, ein neues künstlerisches 
Weltbild zu schaffen. Der Maler hat in der Graphik, der Tafelmalerei und wohl auch in 
der Miniaturmalerei nach naturalistischen Ausdrucksformen gesucht. Er reagierte bewusst 
auf das Jüngste Gericht von Memling, welches eine starke Faszination auf die Danziger 
ausgeübt haben muss. Im Vergleich mit diesem Werk fällt jedoch auf, dass die in Danzig 
tätigen Künstler recht veraltete Formen verwendeten, auch nachdem sie den Naturalismus 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts bereits rezipiert hatten.
Erlaubt dies den Schluss, dass die Malerei für die Danziger Bürger damals noch keine 
größere Rolle spielte? Wenn ja, so lag das sicherlich an der wirtschaftlichen Notlage 
nach dem Krieg gegen den Deutschen Orden (1454–1466) sowie an der Fortführung 
wichtiger, die finanziellen Mittel stark beanspruchender Bauvorhaben. Es ist dennoch 
nicht auszuschließen, dass ein Missverhältnis zwischen den anspruchsvollen Erwartungen 
der Besteller und den bescheidenen Möglichkeiten der Künstler bestand.
Mindestens drei der vom Urheber des Marienaltars der Priesterbruderschaft geschaffenen 
Werke gestatten es, anzunehmen, dass er eine längere Zeit in Danzig tätig war. Hingegen ist 
es schwer zu entscheiden, ob der Künstler der Philipp Bischof-Predella in Danzig ansässig 
oder ein Wanderkünstler war.
3.2 Die „westliche“ Gruppe
Die große Epoche der Danziger Tafelmalerei beginnt in den achtziger Jahren des 
15. Jahrhunderts. Die zu dieser Zeit in hohem Ausmaß ausgeführte Ausschmückung von 
Kirchen und weltlichen Bauten hing allgemein mit der Erholung der Stadt von der Not des 
Krieges gegen den Deutschen Orden (1454–1466) zusammen. Die Bewohner Danzigs, vor 
allem die wohlhabenden Schichten, begannen kulturellen Nutzen aus dem politischen und 
wirtschaftlichen Aufstieg zu ziehen.
Eine Gruppe der in den letzten zwanzig Jahren des 15. Jahrhunderts entstandenen 
Kunstwerke kann als „westlich“ bezeichnet werden, da die ausführenden Künstler im 
Westen ausgebildet waren oder eine eindeutig westliche Kunstrichtung repräsentierten. 
Diese Bezeichnung impliziert ebenfalls einen Stil, eine bestimmte Konzeption des 
religiösen Bildes, die sich in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts in den Niederlanden 
herausgebildet und in dieser oder anderer Form in ganz Mitteleuropa verbreitet hatte. 
Die hier behandelten Werke sind, formal gesehen, Fremdkörper in der Danziger Malerei, 
ähnlich wie manche Importwerke aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts (vgl. z. B. die 
Trinitätstafel der Georgsbruderschaft oder der Alabasteraltar aus der Dorotheenkapelle der 
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Notare, beide in der Marienkirche161). Es wäre jedoch abwegig, eine Charakterisierung der 
Danziger Kultur aus historischer Sicht zu versuchen, ohne den Kunstimport im weitesten 
Sinne des Wortes zu berücksichtigen. Bemerkenswert ist, dass der Import in den 1480er 
Jahren in Danzig wieder eine sehr große Rolle spielte. Es handelte sich dabei offensichtlich 
um ein dauerhaftes Phänomen, eine Art gesellschaftlicher Norm im Bereich künstlerischer 
Gepflogenheiten. Die Importwerke stammten vorwiegend aus Westeuropa und wurden in 
den meisten Fällen entweder auf Anregung der Danziger weltlichen und geistlichen Patrizier 
angefertigt oder von diesen erworben. Diese Gesellschaftsschicht versuchte, sich durch den 
Erwerb von „westlichen“ Kunstgegenständen hervorzuheben. Das schließt andere Motive 
(künstlerische, intellektuelle oder religiöse) für den Rückgriff auf das „westliche“ Kunstgut 
nicht aus. Die Tatsache, dass das Jüngste Gericht von Memling nach Danzig kam, hat viel 
zum Interesse an der westlichen Kunst beigetragen.162 Dieses Werk wurde schnell zu einer 
Art künstlerischer Norm, einem anzustrebenden Ideal für die Auftraggeber in Danzig.
Von den Auftraggebern, die der Danziger Malerei eine westliche Prägung gaben, 
war Johann Ferber einer der wichtigsten. Sein Vater, Evert, war 1415 von Kalkar nach 
Danzig gekommen, hatte 1427 dort die Bürgerrechte erhalten und war zu beträchtlichem 
Wohlstand gelangt. Sein Sohn vervielfachte das Vermögen des Vaters und fand Eintritt 
in den vornehmen Kreis des Stadtrates. 1467 wurde er Schöffe, 1475 Ratsherr und 1479 
dann Bürgermeister der Rechtstadt. Das Bürgermeisteramt übte er bis zu seinem Tode 
im Jahre 1501 aus. Die Kinder Johann Ferbers erlangten bedeutende weltliche und 
geistliche Würden, und einige von ihnen wurden sogar in den Adelsstand erhoben. Die 
Nachfahren hielten die hohe, von Johann Ferber gegründete gesellschaftliche Stellung 
der Familie aufrecht; sie zählte zu der kleinen, geschlossenen Gruppe, deren Mitglieder 
jahrhundertelang die tatsächlichen Regenten der Stadt waren.163
Der Große Ferber-Altar
(Abb. 26–33, 36, 37; Katalog Nr. 6)
Der sog. Große Ferber-Altar wurde von Johann Ferber und seiner Gemahlin Barbara 
für die Kapelle des hl. Balthasar, die Familienkapelle der Sippe, gestiftet. Das bis zum 
Zweiten Weltkrieg noch erhaltene Retabel war weder hinsichtlich der Herkunft noch der 
Entstehungszeit seiner Einzelteile eine einheitliche Schöpfung. Der geschnitzte Schrein mit 
der Kreuzigung und die beweglichen Flügel, die Johannes den Täufer und Johannes den 
Evangelisten mit den Stiftern auf den Innenseiten (Johann Ferber mit zehn Söhnen links, 
und seine Frau Barbara, geb. Tannenberg, mit Tochter rechts) und die Verkündigung auf der 
161 Zur Trinitätstafel siehe Drost 1963, S. 133 f. und Taf. 138–141 und zuletzt Labuda 1990, Twórczość  
 gdańska, S. 105 ff. Zum Altar der Notare vgl. Olszewski 1960, S. 51 f. Allgemein zur Einfuhr der Kunst- 
 werke nach Danzig mit Umland und ins Deutschordensland siehe: Ehrenberg 1920, S. 18 ff.; Kussin 1937, 
 Exkurs II: Einfuhr und Ausfuhr von Kunstwerken nach und von Danzig im 15. u. im beginnenden
 16. Jahrhundert; Clasen 1939, S. 267 ff.
162 Vgl. Anm. 104.
163 Zins 1951. Siehe auch: Kestner 1880 und 1881; Zdrenka 1991, S. 262 ff.
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Außenseite darstellen, sind zwischen 1481 und 1484 entstanden. Aus jener Zeit stammen 
ebenfalls die kleinen Flügel am oberen Teil des Schreins (Innenseite: die Heiligen Barbara 
und Margarete, Außenseite: die Heimsuchung). Nach 1498 wurde der Schrein durch 
Standflügel mit Darstellungen des hl. Konstantin und der hl. Helena ergänzt. Vor diesem 
Datum muss die Predella gefertigt worden sein, auf der Johannes der Täufer und drei weitere 
Heilige – Sebastian, Reinhold und Ägidius – dargestellt sind. Das erschwert es, dem Retabel 
eine einheitliche, ideelle Botschaft zuzusprechen. Eine solche lässt sich nur im älteren Teil 
ausmachen, wo die Verkündigung und die Kreuzigung mit den beiden Johannes auf den 
Seiten – der Anfang und der Höhepunkt des Erlösungswerkes – zusammengestellt werden. 
Es scheint jedoch, als ob der Altar von Anfang an nicht als einheitliche theologische Aussage 
konzipiert war. Für die Familienkapelle bestimmt, bestand er aus einem Konglomerat von 
Darstellungen, vor allem hagiographischer Art, welche die religiösen und weltlichen Werte 
des Stifters in die Bildersprache der Kirchenkunst kleideten. Johannes der Täufer und 
Johannes der Evangelist waren die Schutzpatrone des Familienoberhauptes Johann Ferber. 
Die oft als Paar verehrten und im Altarprogramm deutlich hervorgehobenen Heiligen 
bezeugen den Opfercharakter des in der Mitte dargestellten Todes Christi, der sich im 
Altarsakrament wiederholt.164 Die Schutzpatronin der Gemahlin des Bürgermeisters, die 
zu Füßen Johannes des Täufers kniet, fand im kleinen Flügel des oberen Teils des Schreins 
Platz. Die ganze obere Zone ist offensichtlich den weiblichen Tugenden gewidmet. 
Sowohl mit der Heimsuchung, wo sich zwei schwangere Frauen begegnen, als auch mit 
der Darstellung der als Schutzpatronin der Wöchnerinnen bekannten hl. Margarete wird 
die Tugend der Mutterschaft betont, was in Anbetracht der zahlreichen Nachkommen von 
Barbara und Johann Ferber nachvollziehbar ist.165
Das Programm der Predella und der feststehenden Flügel bringt die gesellschaftlichen 
Beziehungen des Stifters selbst, aber auch seines Sohnes Eberhard zum Ausdruck. In 
der Predella wird die korporative Tätigkeit der beiden thematisiert. Der hl. Reinhold ist 
Schutzpatron der Bruderschaft am Danziger Artushof. „Denn die Verehrung des heiligen 
Reinhold“ – bemerkte Simson – „ist aus den Rheinlanden nach Preußen herübergekommen, 
so daß man annehmen kann, daß die ersten Mitglieder dieser Bank vorwiegend 
Westdeutsche gewesen sind.“166 Neben den Angehörigen der vornehmsten Familien 
gehörten auch die Ferbers zu dieser Bank.167 Die Heiligen Sebastian und Ägidius deuten an, 
dass die Ferbers Mitglieder von Schützengilden waren. Johannes der Täufer wiederum ist 
der Schutzpatron des Familienoberhauptes, kann aber ebenso gut zusammen mit dem hl. 
Reinhold auf das alte und neue Patrozinium der Bruderschaftskapelle in der Marienkirche 
deuten; diese Kapelle gelangte im Jahre 1485–88 in den Besitz der Reinholdsbank.168 Dass 
sich sowohl Konstantin als auch der hl. Reinhold als Ritter präsentieren, mag auf den 
Einfluss der Rittervereine hinweisen, kann jedoch auch die sozialen Ansprüche der Ferbers, 
insbesondere die Eberhards, ausdrücken. Der im Jahr 1463 geborene Eberhard war 1481 
164 Vgl. Heck 1992, S. 87.
165 Sabine Kimpel: Margareta (Marina) von Antiochien, in: LCI, Bd. 7, S. 484.
166 Simson 1900, S. 38.
167 Ebenda, S. 41 nennt in diesem Zusammenhang Evert [=Eberhard] Ferber. 
168 Vgl. Hirsch 1843, S. 434 f.; Simson 1900, S. 49 f.; Gruber / Keyser 1929, S. 51.
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als Page am Hof des Herzogs von Mecklenburg tätig gewesen. Ein Jahr später nahm er am 
Ritterturnier in Lüneburg und 1490 am Hanse-Seezug gegen Flandern teil. Der Ehrgeiz 
Eberhards erreichte seinen Höhepunkt, als er am 2. Juni 1504 von König Alexander von 
Polen zum Ritter geschlagen wurde.169 
Die auf den feststehenden Flügeln erscheinenden Gestalten des hl. Konstantin und der 
hl. Helena sind in erster Linie religiös motiviert. Sie spielen auf die von Herzog Boguslav X. 
von Pommern in den Jahren 1496–98 durchgeführte berühmte Pilgerfahrt nach Jerusalem 
an, an welcher u. a. auch der Sohn des Stifters, Eberhard, teilnahm.170 Konstantin, der erste 
christliche Kaiser, und seine Mutter Helena, die der Legende zufolge das Kreuz Christi auf 
Golgatha fand, hatten durch ihre Kirchenbauten Jerusalem zu einem beliebten Pilgerziel 
gemacht. Es waren jedoch nicht nur religiöse Motive, die die Menschen veranlassten, nach 
Jerusalem zu pilgern. Spätestens seit dem 12. Jahrhundert, besonders häufig jedoch in der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, wurde der Pilgerzug ans Heilige Grab unternommen, 
um die Würde eines „Ritters vom Heiligen Grabe“ zu erlangen.171 Zunächst war dies Privileg 
des Adels, aber nach 1450 wurde das Recht auf die höhere Bürgerschaft ausgeweitet.172 Es 
war nicht zuletzt die lange und gefahrenvolle Reise ans Heilige Grab, wo der Ritterschlag ja 
erst möglich wurde, die als Eignung für die Ritterwürde galt. Die Pilger, die zusammen mit 
Boguslav von Pommern zogen, haben ihre ritterlichen Tugenden unterwegs offensichtlich 
unter Beweis stellen müssen, denn während der Schiffsreise über das Mittelmeer wurden 
sie von der türkischen Flotte angegriffen und mussten sich verteidigen. Der Vorfall wurde 
in den späteren, nicht ohne propagandistische Absicht verfassten Berichten geschickt 
ausgenutzt und trug viel zum Ruhm dieser Pilgerfahrt bei.173 Nach dem gefährlichen 
Zwischenfall „setzte man die Reise fort und kam am 3. August [1497] nach Jaffa, bald 
darauf nach Jerusalem. Am 24. August wurde hier Herzog Boguslav von Johann von 
Preußen zum Ritter geschlagen, worauf er selbst denjenigen seines Gefolges, die sich in 
dem bestandenen Kampfe besonders ausgezeichnet hatten, den Ritterschlag erteilte. 
Nach Danziger Quellen sind hierunter auch die oben genannten Danziger gewesen [u. a. 
Eberhard Ferber]“.174 Bekanntlich wurde die wesensgleiche Ehre Eberhard Ferber sieben 
Jahre später ein zweites Mal zuteil.
Die Stiftung der feststehenden Flügel erfolgte zwischen 1498 und 1504. Die Darstellung 
Kaiser Konstantins als Ritter demonstriert den weltlichen Anspruch des Stifters. Gleichzeitig 
verweist sie konkret auf die Pilgerfahrt, die diesen Anspruch legitimieren sollte. Es ist in 
diesem Zusammenhang nicht unwesentlich, dass Eberhard 1510 seinen Sohn auf den 
Namen Konstantin taufte.
169 Zins 1951, S. 29 f., auch zum Geburtsjahr; nach Simson 1913, S. 365 erhob ihn König Sigismund auf dem 
 Fürstenkongress von Preßburg und Wien in den Adelsstand.
170 Siehe Freytag 1906, S. 134 ff.; Welten 1977, S. 287 ff.; Kühnel 1987, S. 504.
171 Zu dieser Pilgerfahrt siehe: Freytag 1906, S. 140 ff.
172 Ebenda, S. 139; Kühnel 1987, S. 506.
173 Vgl. Freytag 1906, S. 141 f.
174 Ebenda, S. 142. 
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Ein Charakteristikum der Innen- und Außenseiten der beweglichen Altarflügel ist 
die virtuos naturalistische Darstellung. Von Bedeutung ist hierbei, dass die Gebärden, 
Kleider und Gesichtszüge der beiden Figuren in der Verkündigungsszene jener in der 
Pariser Verkündigung von Rogier van der Weyden sehr ähnlich sind (Abb. 34, 30).175 
Der raffinierte Ausdruck des Danziger Bildes ist offensichtlich dem niederländischen 
Vorbild zu verdanken, ist jedoch gleichsam noch gesteigert. Die Architektur der Vorhalle, 
der Garten und die Landschaft sind zu einer einheitlichen Darstellung zusammengefügt. 
Die mit einem roten Mantel bekleidete Maria kniet unter der Vorhalle, deren schlanke 
gotische Arkaden die Eleganz der Rogierschen Figuren unterstreichen. Der Engel steht 
hinter dem Tor des Gartens, der sich über beide Bildfelder erstreckt und sich hinter der 
gemalten Vorhalle weit in das Bild hinein auszudehnen scheint. Durch die Spiegelung im 
Teich geht der Gartenbereich in den freien Raum der weiten Landschaft über. Letztere 
erlangt ihre Tiefe durch die gestaffelten Flecken von Wasser und Land. Das Ganze ist vom 
Zusammenspiel von Helldunkel- und Farbeffekten geprägt. In einigen Gegenständen im 
Bildvordergrund spiegelt sich das Licht, was die Wirklichkeitsnähe des Bildes verstärkt 
(vgl. den Krug mit der Lilie oder den Stoff, auf dem Maria kniet). Das Helldunkel wiederum 
verleiht der Darstellung eine geheimnisvolle Stimmung. Der Schimmer am Horizont und 
das in die Vorhalle einfallende Licht verkünden den anbrechenden Tag, der symbolisch 
für die Botschaft des Evangeliums steht. Die die Gefüge des Bildes prägenden Momente 
des Erhabenen und des Verfeinernden, die sich gerade vor dem Hintergrund der Pariser 
Verkündigung von Rogier van der Weyden so deutlich abzeichnen, erklären, warum die 
frühere Forschung die beweglichen Flügel des Ferber-Altars so oft mit der kölnischen 
Malerei in Verbindung gesetzt hat.176 Das Werk knüpft jedoch auch in anderer Hinsicht 
an die niederländische Tradition an. Die Architektur der Vorhalle und der geräumige 
Garten erinnern stark an jene Andachtsbilder aus dem Kreis Rogier van der Weydens und 
Dirk Bouts’, auf denen Maria mit dem Kind in einer prächtigen Palast- und Gartenanlage 
dargestellt sind (Abb. 35).177 Der niederländische Einfluss schlägt sich schließlich auch in 
der gesamten ikonographischen Auffassung des Verkündigungsthemas nieder.
Die Innenräume in den niederländischen Verkündigungsbildern sind oft mit einer 
Balkendecke versehen und enthalten ein Bett; in anderen erinnern sie wiederum an eine 
Kapelle, die sich meist in einem Garten befindet. Diese Architekturformen verweisen auf 
die eine mystische Interpretation der Fleischwerdung Christi, in der sie mit der Hochzeit 
im Hohen Lied symbolisch-mystisch gleichgesetzt wurde.178 Die dargestellte Wirklichkeit 
spielt auf die historische Umgebung des Ereignisses an, zugleich aber bildet sie eine Art 
175 Vgl. Drost 1938, S. 69.
176 Vgl. Kussin 1937, S. 72 f.; Stange 1961, S. 113 f.
177 a) D. Bouts, Maria mit dem Kind, Granada, Capilla Real – vgl. Friedländer 1968, Bd. 3, Nr.17, Taf. 25;  
 b) Nachfolger von D. Bouts, Maria mit dem Kind, Litomierice (Leitmeritz), Dom – vgl. ebenda, Nr. 87a, 
 Taf. 95; Vacková 1985, Nr. 6.
178 Zu architektonischen Symbolen in der Verkündigungsikonographie vgl. Schiller 1966–1976, Bd. I,  
 S. 59 ff. Die Interpretationslinie, welche die Bedeutung der Auslegung des Hohenliedes dabei hervorhebt, 
 wurde durch viele Forscher, besonders aber durch C. Gottlieb, Respiciens 1970, S. 65 ff. herausgearbeitet; 
 Gottlieb 1970, „En ipse stat post parietem nostrum". Siehe auch: Brand Philip 1971 und zuletzt   
 Purtle 1982. 
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ideellen, überzeitlichen Existenzraum Marias, dessen Ausstattung die Geheimnisse des 
Inkarnationsdogmas gleichsam illustriert. Die Realität und die Symbole werden zu einer 
Einheit verwoben, indem der Betrachter durch die realistischen Details auf die höhere 
Wirklichkeit aufmerksam gemacht wird.179 So verweist die Gartenanlage in der Danziger 
Verkündigung auf den geschlossenen Garten (hortus conclusus) im Hohen Lied und die 
Vorhalle auf die Kirche als Institution. Beides – sowohl der geschlossene Garten, als auch 
die Kirche – verweisen aus theologischer Sicht wiederum auf Maria.180 Ein tieferer Sinn ist 
auch anderen Gegenständen – z. B. den Lilien oder dem Buch – zuzuschreiben.181 Den in 
der Theologie versierten Rezipienten konnten diese Symbole anregen, über den Stellenwert 
der Verkündigung und die besondere Rolle Marias in Gottes Erlösungsplan nachzudenken. 
Auch der Hymnentext auf der Umrahmung der Flügel, der die symbolische, auf Maria 
bezogene Metaphorik aufgreift, legt eine symbolische Auslegung des Bildes nahe.182
Die beiden Figuren Johannes der Evangelist und Johannes der Täufer scheinen hinter 
den Stiftern und vor dem Vorhang gleichsam zu schweben. Tatsächlich aber stehen sie fest 
auf dem Boden. Es sind stämmige Figuren mit klar umrissenen Silhouetten; dem hellen, 
jugendlichen Aussehen Johannes des Evangelisten wird das entschlossene Antlitz Johannes 
des Täufers entgegengestellt. Diese lebenskräftigen Gestalten, die tief gesättigten Farben, 
das Überwiegen dunkler Farbtöne in den Kleidungen und im Baldachin kontrastieren mit 
dem goldgelben Vorhang und der goldenen Decke der Baldachinwölbung. Auf beiden 
Flügelseiten ist die Vorliebe des Malers für komplizierte Raumkonfigurationen erkennbar. 
Die Flächen des gemusterten Vorhangs, die gleichsam die Innenwand des architektonischen 
Raumes bilden, werden zu beiden Seiten von Ausblicken in die Landschaft unterbrochen. 
In der Verkündigungsszene werden die verschiedenen Verbindungen von Innen- 
und Außenraum inszeniert (Vorhalle und Garten; Verbindung des Gartens mit der 
Landschaft durch Spiegelungen des Wassers usw.). Es fällt jedoch auf, dass es den Künstler 
offensichtlich einige Mühe gekostet hat, den Übergang vom Garten zur Landschaft 
durchzuführen, die Figuren in den Bildraum einzufügen sowie die Darstellung einer 
Gesamtperspektive unterzuordnen.
179 Grundlegend zu diesem Thema ist der Text von E. Panofsky: Reality and Symbol in Early Flemish Painting: 
 „Spiritualia sub metaphoris corporalium“, der als 5.Kapitel seines Buches Early Netherlandish Painting  
 (Panofsky 1953, S. 131 ff.) erschienen ist. Diese Forschungslinie hat jedoch eine ältere Tradition, siehe  
 dazu etwa die Bemerkung von Bergström 1955, S. 303. Parallel zu Panofsky prüfte auch die deutsche 
 Kunstgeschichte diesen Ansatz: vgl. etwa Herzog 1956 und Braunfels 1950. Es besteht jedoch kein Zweifel, 
 dass das einflussreiche Werk von Panofsky eine Forschungswelle innerhalb der amerikanischen Kunstge-
 schichte ausgelöst hat, insbesondere in Bezug auf die niederländische Malerei. Er selbst hat dieses Phä- 
 nomen später mit gewisser Skepsis betrachtet. Manches ist aber als festes Wissen anzuerkennen. Die Frage 
 des Rezipienten muss bei diesem gelegentlich recht gelehrten Gedankenspiel deutlicher zur Diskussion  
 gestellt werden. Vgl. Silver 1986 und zuletzt Ward 1994.
180 Zu diesen Gleichsetzungen siehe Panofsky 1953, S. 134 ff. und 144 ff.; Wolfgang Braunfels: Maria,  
 Marienbild, in: LCI, Bd. 3, S. 190 f. und zuletzt: Purtle 1982, passim; Daley 1986, S. 255 ff.
181 Vgl. Schiller 1966–1976, Bd. I, S. 52 ff.
182 Zum Wortlaut siehe Katalog Nr. 6.
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Diese Unzulänglichkeiten mögen dadurch verursacht worden sein, dass der Maler 
mehrere Vorlagen verwendet hat. Das konsequente Anknüpfen an die niederländische 
Tradition lässt den Schluss zu, dass es sich beim Zitieren um ein bewusstes Vorgehen 
gehandelt hat. Es fragt sich nun, ob dies dem Geschmack des Künstlers oder dem des Stifters 
entsprang. Dass es sich um konkrete Übernahmen aus niederländischem Bildgut handelt, 
scheint eher auf die zweite Möglichkeit zu deuten. Der Künstler selbst stammte aus dem 
westdeutschen Kunstkreis. In der bisherigen Forschung wurde Köln des öfteren erwähnt. 
Die ausgeprägt niederländischen Bezüge des Werkes, die Gestaltung des Bildraumes sowie 
die kontrastreiche Farbgebung scheinen auf den Niederrhein zu verweisen, wobei Orte wie 
Wesel, Kleve oder Kalkar in Betracht kämen.183  Möglicherweise wandte sich Johann Ferber 
damals mit seinem Auftrag direkt an das niederrheinische Gebiet, aus dem ja auch seine 
Familie einst gekommen war.
Die Porträts auf der Innenseite wurden von Hirsch schon im Zusammenhang mit 
der Datierung des Altars eingehend erörtert.184 Im Unterschied zu den einheitlichen 
Darstellungen von Barbara und Dorothea Ferber sind die männlichen Figuren sehr 
verschieden ausgeführt. Zwei der Porträts tragen deutlich individuelle Gesichtszüge, und 
zwar das Johann Ferbers d. Ä. und das Johann Ferbers d. J., der 1484 die Priesterweihe 
erhielt und dann als Pfarrer der Marienkirche in Danzig und als Chorherr in Kulm tätig 
war. Er ist hier als Jüngling dargestellt und mit einem Chorhemd bekleidet, das jedoch erst 
später eingefügt worden ist, um auf seine kirchliche Würde zu verweisen.185 U. a. hierdurch 
können wir zu einem terminus ante quem für das Entstehen der Flügel gelangen. Für die 
beiden hinter dem Vater knienden und offensichtlich volljährigen Söhne, Hildebrand 
und Eberhard, hat eindeutig das Porträt des Vaters als Vorlage gedient. Die Bildnisse der 
7 Söhne weisen alle ein eigenartiges, rosaschillerndes Inkarnat auf, das auch dem Bildnis 
von Johann Ferber d. Ä. eigen ist. Drei Porträts weichen jedoch deutlich von diesem 
Kolorit ab. Sie sind mit matten, dünn aufgetragenen Farben gemalt, was dafür spricht, dass 
sie später ergänzt wurden. Hirsch hat diesbezüglich darauf hingewiesen, dass Johann und 
Barbara Ferber zu keinem Zeitpunkt gleichzeitig zehn Söhne hatten. Zwischen 1474, nach 
dem Tode Everts, Johanns und Govels und vor dem Tode Georgs im Jahre 1484 waren 
mit sieben Kindern die meisten am Leben.186 Die beiden ältesten Söhne sind zwar recht 
ähnlich gekleidet, aber es fällt auf, dass der zweite, Eberhard, Sporen an den Füßen und 
am Gürtel einen Geldbeutel und einen Dolch trägt. Möglicherweise spielt dies auf seinen 
Dienst am Mecklenburger Hof an, den er 1481 antrat. Sollte selbiges der Fall sein, so ist das 
der terminus post quem für das Entstehen der beweglichen Altarflügel.187 Für eine so späte 
Datierung spricht auch die Reife Hildebrands und Eberhards. Es bleibt zu klären, ob die 
beweglichen Flügel in Danzig hergestellt worden sind. Eine Hypothese wäre, dass sieben 
183 Diese Möglichkeit wurde in der früheren Forschung bereits erwähnt; vgl. Gall 1926, S. 33;
 Abramowski 1927, S. 368; Drost 1963, S. 123 f.
184 Hirsch 1843, S. 400 ff. Vgl. auch Dobrzeniecki 1969, S. 136.
185 Zins 1951, S. 12.
186 Siehe Stammtafel bei Zins 1951. Hirsch 1843, S. 404 f. weist auf die Lebensumstände der zwei ältesten  
 Söhne von Johann Ferber hin, die die Entstehungszeit nach 1481 wahrscheinlich machen.
187 Hirsch 1843, S. 403 und 405. 
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Porträts im Westen gemalt wurden, davon zwei – Johannes Ferber d. Ä. und Johannes 
Ferber d. J. – sehr realistisch. Nachdem der Mittelteil des Bildwerkes und die Flügel nach 
Danzig gebracht worden waren, entschloss man sich, die Bildnisse der drei verstorbenen 
Söhne hinzuzufügen. In diesen Porträts erkennt man die Wirkung des Jüngsten Gerichts 
von Memling. Das Gesicht der ersten Person von rechts erinnert stark an die Figur eines 
Erlösten, die im Bild Memlings auf der Waagschale des hl. Michael kniet (Abb. 38, 37) und 
gewöhnlich als Thomas Portinari identifiziert wird. Möglicherweise sollte die Ähnlichkeit 
mit dem Erlösten suggerieren, dass den jungen Ferber nach dem Tode das gleiche Schicksal 
erwartete. Das wäre allerdings die einzige uns bekannte Reaktion dieser Art auf das Werk 
von Memling. Es würde bedeuten, dass die Familie Ferber gemalte Bilder auf eine sehr 
raffinierte Art für intellektuelle Aussagen zu nutzen wusste.
Die übrigen Altarteile wurden erst später angefertigt. Die festen Flügel entstanden nach 
1498, als Eberhard Ferber von der Pilgerfahrt nach Jerusalem zurückkehrte. Sie wurden 
von dem Schöpfer des Diptychons der Familie Winterfeld gemalt (s. unten, S. 67 ff.). Es 
ist nicht auszuschließen, dass die Predella durch die Werkstatt des obigen Malers um 1500 
gefertigt wurde.
Der Kleine Ferber-Altar
(Abb. 39–41; Katalog Nr. 7)
Kurz nach dem Entstehen des Hauptteils des oben behandelten Retabels stifteten 
die Ferbers einen zweiten Altar, den sog. Kleinen Ferber-Altar. Auf den drei Tafeln des 
geöffneten Pentaptychons ist der Innenraum einer gotischen Kirche dargestellt, in deren Chor 
Christus als Schmerzensmann steht, umgeben von Engeln mit den Passionswerkzeugen. In 
den Seitenschiffen sind Maria und Johannes zu sehen. Zu Füßen Christi knien Johann 
Ferber und seine Frau Barbara (geb. Tannenberg), getrennt durch die Wappen der beiden 
Geschlechter. Auf den Seitenflügeln erscheinen zehn Söhne und die einzige Tochter der 
Ferbers. Der geschlossene Altar zeigt auf den beweglichen Flügeln die Verkündigung und 
auf den festen Flügeln die Apostel Petrus und Paulus. 
Zwei Anhaltspunkte deuten darauf hin, dass der Altar erst nach 1484 entstanden ist. 
Zum einen sind die Bildnisse der Familie Ferber offensichtlich von der Porträtfolge am 
Großen Ferber-Altar abgeleitet, zum anderen starb Barbara Ferber 1484.188 Ihr Tod war 
höchstwahrscheinlich Anlass für die Stiftung des Altars, auch wenn das Bildprogramm keine 
Hinweise auf ihr Ableben enthält.189 Der Altar befand sich vermutlich schon im ausgehenden 
17. Jahrhundert in der Familienkapelle der Ferbers in der Marienkirche. Im 19. Jahrhundert 
war er jedenfalls nachweislich dort aufgestellt. Es ist jedoch sehr unwahrscheinlich, dass so 
kurz nach dem einen Altar ein zweiter für dieselbe Familienkapelle gestiftet worden ist. 
Möglicherweise war der Kleine Ferber-Altar also für eine andere Kirche bestimmt.
188 Ebenda, S. 404; Schmid, Rheinländer 1925, S. 115.
189 Früher vertrat ich die Ansicht, dass der Altar noch vor dem Tode der Frau des Bürgermeisters in Auftrag  
 gegeben wurde; Labuda 1986, S. 3 f. und Labuda 1990, Dzieła, S. 129.
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Der Maler hat sich bei der Ausführung der Festtagsseite bemüht, den dargestellten 
Kirchenraum so komplex und architektonisch interessant wie möglich zu gestalten. Den 
Innenraum hat er mit Figuren ausgefüllt. Dass er der Aufgabe nicht ganz gewachsen war, 
ist nicht zu übersehen. Dennoch wird deutlich, dass der Künstler einem Bildkonzept 
folgte, in dem realistisch dargestellte Alltagsgegenstände und Figuren zu Trägern theo-
logischer Inhalte werden. Der Schmerzensmann in der Mitte, umgeben von Engeln mit 
den Passionswerkzeugen in ihren Händen, ist der Inbegriff des Opfers auf Golgatha und 
gleichzeitig der Erlösung, welche die im Bild poträtierten Stifter für sich erhoffen. Der 
Kirchenraum, in den diese Christusfigur einbezogen ist, kann zugleich als mystische und 
reale Kirche gedeutet werden, die die Heilswirkung des Opfers im Sakrament der Eucharistie 
verewigt. Es ist eine mystische Kirche, in dem die Engel Messdiener sind und Christus 
Priester und Opfer zugleich ist.190 Gleichzeitig ist es auch eine reale Kirche, da sie mit allen 
architektonischen Einzelheiten vorgeführt wird. Für die stark symbolhafte Bedeutung des 
Kirchenraumes in diesem Altarbild sprechen auch die Figuren der Kirchenpatrone Petrus 
und Paulus auf den festen Flügeln. Die Zusammenstellung von wirklichkeitsbezogenen 
Motiven gibt den Schlüssel zu einer Interpretation, mit der die Wechselbeziehungen 
zwischen Kirche, Opfer und Altarsakrament aufgezeigt werden. Das gemalte Bild sollte zu 
einer theologischen Auslegung auffordern. In seiner Dynamik ist es der altniederländischen 
religiösen Malerei verpflichtet, wie sie in Jan van Eycks Madonna in der Kirche,191 in 
Rogier van der Weydens Sieben Sakramenten (Abb. 42) oder auch im Altar von Cambrai 
von Vrancke van der Stockt zum Ausdruck kommt.192
Das Bildprogram der Festtagsseite kann als theologische Aussage verstanden werden, 
andererseits stand es in unmittelbarem Bezug zum liturgischen Kontext des auf der Altarmensa 
vollzogenen, als memoria passionis angesehenen Messopfers.193 Das eucharistische Brot und 
der eucharistische Wein werden mit dem im Bild vergegenwärtigten Leib und Blut Christi 
gleichgesetzt. Christus selbst wird somit die „lebendige Hostie“.194 Dieser Zusammenhang 
zwischen Altarbild und der sich vor dem Altartisch vollziehenden liturgischen Handlung 
erinnert an das weit verbreitete Bildthema der Messe des hl. Gregor: Während der vom 
Papst zelebrierten Messe zeigt sich Christus mit den Wundmalen vor der Altarmensa (oder 
steigt aus dieser wie aus dem Grabe heraus). Hierdurch wird auf die Identität von Golgatha-
Opfer und eucharistischem Opfer hingewiesen.195
Wie auch auf dem Großen Ferber-Altar befindet sich auf der Außenseite des Retabels 
eine Verkündigungsszene, die gleichsam die Erlösungsgeschichte eröffnet. Bringt man 
die Szene jedoch in Zusammenhang mit der eucharistischen und liturgischen Aussage 
des geöffneten Retabels, so gewinnt sie noch eine zusätzliche Dimension. Der Altar ver-
weist sowohl in geschlossenem als auch in geöffnetem Zustand auf die grundsätzliche 
Identität von Empfängnis und Fleischwerdung des Wortes. Die Verkündigung „wird zum 
190 Vgl. McNamee 1972; Mc Namee 1963.
191 Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie – Friedländer 1967, Bd. 1, Taf. 39. 
192 Das Berliner Gemälde „Madonna in der Kirche" hat als erstes den Anlass zu vielschichtigen Interpretationen 
 dieser Art gegeben. Vgl. Panofsky 1953, S. 144 ff.; Herzog 1956, S. 10 ff.; Purtle 1982, S. 144 ff.
193 Jungmann 1964, S. 224. Vgl. auch Franz 1902, S. 333 ff.
194 Gottlieb 1971.
195 Zur Gregoriusmesse vgl. zuletzt Westfehling 1982. Vgl. auch Małkiewiczówna 1972, S. 77 ff.
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abbildlichen Vorbild der Eucharistie; und die Transsubstantiation innerhalb der Messe 
ist nicht nur Erneuerung des Kreuzestodes Christi, sondern ebenso seiner Inkarnation 
im Fleische“.196
Die Verkündigungsszene auf den Außenflügeln, die sich in die westdeutsche, in der 
niederländischen Malerei wurzelnden Tradition des Themas gut einfügt,197 hat freilich 
nicht die gleiche symbolische Tragweite wie die Festtagsseite des Altars oder gar wie die 
Verkündigungsszene des Großen Ferber-Altars. Sie illustriert vielmehr nüchtern und 
sachlich die „realen“ Lebensbedingungen Marias. Im Vordergrund sieht man ein Zimmer, 
das sich mit einem weiten Durchblick nach rechts in einen anderen Raum öffnet. Zwei 
große Fenster eröffnen den Ausblick in den Garten und auf ein Pförtnerhäuschen. In der 
abgeschiedenen Welt des Zimmers befinden sich eine Reihe alltäglicher Gegenstände, wie 
eine Bank mit Kissen, ein offener Kamin, ein Pult, ein Regal mit Geschirr und eine Vase 
mit Blumen. Das schließt aber nicht aus, dass man mit bestimmten Motiven theologische 
Inhalte assoziieren konnte.198 
In Thorn finden sich Reste zweier weiterer Werke, die offenbar vom selben Künstler 
stammen.199 Das erste war ein gemaltes Triptychon oder Pentaptychon in der Johanneskirche. 
Von diesem Retabel ist nur der linke Flügel mit der Geburt und Beschneidung Christi 
auf der Innenseite und dem Engel aus der Verkündigung auf der Außenseite erhalten 
(Abb. 43–45).200 Bis zum Zweiten Weltkrieg befand sich in der Johanneskirche auch 
ein Gemälde der Dornenkrönung aus einem Triptychon oder Pentaptychon der im 
17. Jahrhundert zerstörten Lorenzkirche (Abb. 46).201
In allen drei Werken versuchte der Maler, den Raum möglichst differenziert 
wiederzugeben. Dieses Bestreben ist umso offensichtlicher, als er bei der konsequenten 
Wiedergabe der Räumlichkeit auf Schwierigkeiten stieß. Die einzelnen Teile der Innen-
196 Kahsnitz 1965, S. 120.
197 In diesem Zusammenhang muss auch die Verkündigungstafel in der Johanneskirche in Thorn berücksichtigt 
 werden. Siehe gleich unten und Abb. 43. 
 Ich erwähne nur die bekannten Werke von Rogier van der Weyden (Paris, Musée du Louvre – unsere  
 Abb. 35; New York, Metropolitan Museum; München, Alte Pinakothek – vgl. Friedländer 1967, Bd. 2,
 Nr. 9, Nr. 48 und Taf. 69, Nr. 49 und Taf. 72) und Dirk bzw. Albert Bouts (Madrid, Prado; Stuttgart,  
 Staatsgalerie; München, Alte Pinakothek – vgl. Friedländer 1968, Bd. 3, Nr. 1 und Taf. 2, Taf. 89,
 Nr. 44 und Taf. 60). Westdeutsche Beispiele: die Verkündigungen des Meisters von Schöppingen
 (Münster, Landesmuseum), Meister des Iserlohner Marienlebens (Iserlohn, Marienkirche),
 Johann Koerbecke (Rheinischer Privatbesitz) und Meister von Liesborn (London, National Gallery) –  
 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 487, 492, 501, 518. Es sind auch die süddeutschen Beispiele zu beachten – 
 vgl. die Verkündigung der Sammlung Hack, Köln – Stange 1967–1970, Bd. 2, Nr. 493.
 Das uns hier interessierende niederländische und westdeutsche Material hat Jakoby 1987 zusammengestellt 
 und behandelt – ohne allerdings die Beispiele aus Polen zu berücksichtigen. 
198 Siehe oben S. 33, 50 und Anm. 179.
199 Für eine genauere Analyse dieser Werkgruppe siehe Labuda 1986. Vgl. auch Kruszelnicka 1973, S. 86 ff.  
 und Nr. 17.
200 Schmid 1911, S. 8 hat diesen Flügel mit dem Altar der „Parantele Christi“ (den Domherr Ludwig Strzesz  
 in seinem Visitationsbericht aus dem Jahre 1671 erwähnt) in Verbindung gebracht. Vgl. Olszowski /  
 Czapla 1667–72 (1903), S. 208.
201 Schmid 1911, S. 8.
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räume sind perspektivisch nicht koordiniert, und die Bildrealität wird wie durch ein 
Weitwinkelobjektiv gezeigt. Auf der Festtagsseite des Ferber-Altars sind die Räume des 
Hauptschiffs und des Seitenschiffs nicht aufeinander abgestimmt: der mittlere Raumteil 
wirkt eigentümlich flächenhaft, die Seitenschiffe hingegen erstrecken sich weit in die Tiefe 
des Bildes. Der Fußboden scheint sich zu heben, und selbst die Bögen, welche die Bilder 
nach oben hin abschließen, mildern die Verzerrungen nicht. Unvollkommen ist auch  die 
Anordnung der Figuren im Raum: die Figuren scheinen nicht aufeinander oder auf ihre 
Umgebung bezogen, sondern stehen gleichsam losgelöst im Raum. Auf den Innenseiten der 
Seitenflügel des Ferber-Altars war die Diskrepanz zwischen den Figuren und der räumlichen 
Tiefe der Kirchenschiffe so groß, dass der Künstler sich gezwungen sah, gemusterte Vor-
hänge als Hintergrund für Maria und den hl. Johannes einzufügen, um sie von dem 
verzerrten Raum zu isolieren. Aber auch in der Verkündigungsszene selbst scheinen Maria 
und der Engel sowie die beiden Schutzpatrone der Kirche gleichsam beziehungslos in den 
Raum gestellt zu sein.
Den Figuren fehlt ein organisches Prinzip. Sie wirken unkoordiniert und steif, schweben 
in unnatürlichen Haltungen im Raum oder erscheinen völlig bewegungslos. Trotzdem 
finden sich in den Bildern auf eine realistische Wirkung abzielende Elemente, wie z. B. die 
Figur des hl. Josef in der Geburtsszene oder die jüdischen Priester in der Beschneidung. 
Ihre Gesichter tragen bereits individuelle Züge, auch wenn sie noch im Rahmen eines 
traditionellen Physiognomietypus bleiben. Die analytische Zeichnung macht die Einzel-
heiten des Knochenbaus und die erschlaffte Haut der alten Männer sichtbar. Vom Variations-
reichtum der Stoffe der auf den Danziger und Thorner Tafeln verbildlichten Gegenstände 
kann kaum die Rede sein. Auch die Farbgebung bewegt sich im Rahmen einer einfachen 
chromatischen Charakterisierung der Gegenstände und Figuren. Am deutlichsten ist dies 
an dem am stärksten beschädigten, aber auch schwächsten Werk der ganzen Gruppe, dem 
Kleinen Ferber-Altar, zu sehen. Einige Teile des Thorner Flügels wiederum zeichnen sich 
im Vergleich hierzu durch Lebendigkeit und beinahe subtile Modellierung der Figuren 
aus, durch Eigenschaften also, die aus dem dynamischen Wechselspiel von Licht und Farbe 
hervorgehen. 
Der Maler war aus Westfalen eingewandert und hatte sein Handwerk im Umkreis des 
Meisters von 1473 erlernt. Er gehörte möglicherweise auch direkt zu dessen Werkstatt, 
als das Hauptwerk des Meisters, der Altar der Heiligen Sippe, in Soest entstand.202 Viele 
Stilmerkmale dieses Altars, der zweifellos ein Kollektivwerk ist, finden wir in den Danziger 
und Thorner Bildern wieder. So fällt beispielsweise der niederländische Einfluss auf, der 
besonders in der Verkündigungsszene deutlich wird. Hier erkennt man alle Merkmale der 
westdeutschen Tradition dieses Themas sowie eine ganze Reihe von typisch niederländischen 
Motiven aus den Werken von Rogier van der Weyden und Dirk Bouts (vgl. die Vedute, den 
202 Für eine ausführlichere Behandlung dieser Frage siehe Labuda 1986, S. 11 ff. Zum Werk des Meisters  
 von 1473 siehe: Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 512–516; Schabacker 1975, S. 226 ff.; Martens, 1992.
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Toraufbau, den Kopf des hl. Josef, usw.)203. Die Beschneidung Christi greift auf Vorbilder 
aus dem Kreis um Hugo van der Goes zurück (vgl. die Miniatur aus dem Stundenbuch des 
Engelbert von Nassau204 [Abb. 47, 45] sowie ein Gemälde des Meisters vom Evora-Altar205). 
Wie oben erwähnt, kommt der niederländische Einfluss besonders in der virtuosen und 
ikonographisch durchkomponierten Ausformung der Festtagsseite des Ferber-Altars zum 
Tragen. Diese Darstellung ist von einer großen Treffsicherheit und Originalität geprägt. 
Hierdurch ist die inhaltliche Wirkung des Altars, trotz der schwachen Ausführung, mit der 
des Altars von Cambrai von Vrancke van der Stockt zu vergleichen, in dem Bildelemente 
von Jan van Eyck und Rogier van den Weyden frei zitiert werden.206 Es fragt sich nun, ob 
der Künstler sein Werk eigenständig erfunden und komponiert hat. Da als Vorlage lediglich 
der Stich L.55 des Meisters E.S. (Abb. 48, 39) in Frage kommt, gilt die Festtagsseite des 
Danziger Altars als Ganzes heute als einmalige Lösung innerhalb der nordalpinen Malerei. 
Möglicherweise hat aber auch der Auftraggeber, der an einem in Ostmitteleuropa wenig 
bekannten Bildtypus Interesse gehabt haben mag, dem Werk durch Wünsche und 
Vorschläge eine besondere Prägung gegeben. Es ist jedoch nicht gänzlich auszuschließen, 
dass es eine heute nicht mehr bekannte Vorlage für die Feiertagsseite als Ganzes gab. 
Holm Bevers betont, dass der Stich L.55 des Meisters E.S. auf ein niederländisches Urbild 
zurückgeht, das wahrscheinlich aus dem Kreis des Meisters von Flémalle stammt.207 
Dass der Stich auf einen älteren Bildtypus zurückzuführen ist, kann als sicher gelten: 
dies wird nicht nur durch das von Bevers angeführte niederländische Gemälde, sondern 
auch durch die um 1450 entstandene französische Miniatur mit dem Schmerzensmann 
am Grabe belegt (Abb. 49).208 Möglicherweise handelt es sich bei der landschaftlichen 
Umgebung, in welcher der Schmerzensmann in der Graphik des Meisters E.S. steht, um 
eine Weiterentwicklung des originalen Bildtypus. Das Danziger Bild scheint, auch wenn es 
spürbar vom Stich des Meisters E.S. beeinflusst ist, auf den hypothetischen ursprünglichen 
niederländischen Bildertypus zurückzugreifen, in dem der Schmerzensmann im Chor einer 
Kirche dargestellt wurde.
Bei der Frage nach dem Herkunftsort der drei Werke sind wir auf Vermutungen 
angewiesen. Alles scheint dafür zu sprechen, dass der westfälische Maler in das Königliche 
Preußen eingewandert ist. Ein Import des Werkes ist jedoch nicht völlig auszuschließen, da, 
wie oben vermerkt, das Importieren von Kunstwerken aus dem Westen in die Ostseegebiete 
durchaus verbreitet war. Da sich heute jedoch immerhin drei bedeutende Werke des Malers 
203 Zur Vedute vgl. Rogier van der Weydens Bladelin-Altar, Geburt Christi, Berlin, Staatliche Museen, 
 Gemäldegalerie (Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 38, Taf. 60). Zum Toraufbau vgl. Rogiers Heimsuchung,  
 Leipzig, Museum der bildenden Kunst (ebenda, Nr. 5) und den Flügel mit dem Stifter, Turin, Galleria  
 Sabauda (ebenda, Nr. 6). Zum Kopf des hl. Joseph vgl. das entsprechende Motiv in der Geburt Christi
 des Bladelin-Altars und in den Werken aus dem Kreis von Dirk Bouts (Friedländer 1968, Bd. 3, Nr. 25,
 25A, 23). Siehe auch Labuda 1986, S. 18 ff., Abb. 26–30.
204 Oxford, Bodl. Library, Ms. Douce 219/220, fol. 152v; Lieftinck 1969, S. 39.
205 Lissabon, Museu Nacional de Arte Antiga; Friedländer 1969, Bd. 4, Add. 146, Taf. 120.
206 Madrid, Prado; Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 47, Taf. 66–67.
207 Ausst.-Kat. München 1986, S.11. Textabb. 2: Unbekannter niederländischer Künstler um 1430–40. 
208 Sog. Stundenbuch der Maria Stuart, Paris, Bibl. Nationale, latin 1405, fol. 35; vgl. König 1982, S. 203 ff. 
 und 206.
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im damaligen Königlichen Preußen befinden, ist anzunehmen, dass sich der Künstler selbst 
in Danzig und Thorn aufgehalten hat. Die chronologische Reihenfolge der Ausführung 
der Bestellungen in Danzig und Thorn lässt sich ebenso wenig festlegen, wie sich die Frage 
beantworten lässt, ob der Maler in beiden Städten tätig war. Hier muss an die bereits 
hervorgehobene Tatsache erinnert werden, dass die Dominikaner aus Thorn die Dienste der 
in Danzig wohnhaften Maler in Anspruch nahmen.209 Solche Aufträge konnten freilich aus 
den Kontakten der wohlhabenden Bürgerschaft beider Städte herrühren. Das nachstehend 
behandelte Diptychon der Familie Winterfeld und der Braunsberger Altar von Thomas 
Werner bestätigen diese Praxis.
Das Diptychon der Familie Winterfeld
(Abb. 50–52; Katalog Nr. 8)
Dieses heute verschollene Werk, eine Stiftung der Familie Winterfeld, befand sich bis 
zum Zweiten Weltkrieg im Stadtmuseum in Danzig. Paul Simson vertrat die Auffassung, 
dass das Diptychon ursprünglich für die Jakobskapelle in der Marienkirche bestimmt war, 
die sich seit Mitte des 15. Jahrhunderts im Besitz der Familie Winterfeld befand.210 Da 
weder Frisch noch Hirsch das Werk erwähnen, lässt sich diese Hypothese nicht eindeutig 
beweisen. Das Wappen der Winterfelds in der Szene mit der Anbetung der Könige zeigt 
jedoch einwandfrei, dass das Werk für diese Danziger Familie angefertigt wurde.211 Das 
Diptychon entstand kurz nach 1501.212 Seine Bedeutung für unsere Diskussion ergibt sich 
weniger aus der Herkunft des Meisters, der hauptsächlich in Lübeck tätig war, als aus der 
westlichen Art der beiden Gemälde.
Auf zwei Flügeln des Werkes wurden drei Szenen angebracht: die Festtagsseite stellte 
die Anbetung der Drei Könige (auf der feststehenden Tafel) und die Kreuzabnahme 
(auf der Innenseite des beweglichen Flügels) dar. Die Außenseite des letzteren zeigte die 
Szene Christi mit der Ehebrecherin. Folgt die Festtagsseite dem für die Bildprogramme 
der Diptychen verbreiteten Gebrauch, die Offenbarung des Herrn vor der Menschheit 
und seinen erlösenden Tod zusammenzustellen,213 so muss die dritte Szene in diesem 
Kontext als ein Einzelfall betrachtet werden. Die allgemeinste Auslegung des Ereignisses 
setzt darauf, dass dem „sündigen Menschen das Recht zur Verurteilung nicht zusteht“;214 
als oft vorkommender Darstellungsstoff der Gerechtigkeitsbilder wurde es als Aufruf zu 
milden Gerichtsurteilen an die Richter und Schöffen verstanden.215 Was den Auftraggeber 
zur Einführung dieser Szene in das Programm des Diptychons veranlasst hat, ist heute 
209 Vgl. oben S. 27 und Simson 1913, S. 388 f.
210 Ebenda, S. 389. Über die Kapelle vgl. Hirsch 1843, S. 410 ff. und Gruber / Keyser 1929, S. 57.
211 Kussin 1937, S. 96.
212 Siehe unten S. 63.
213 Kermer 1967, S. 141 ff.
214 Schiller 1966–1976, Bd. 2, S. 169.
215 Schmid 1958. Zu diesem Thema im Rahmen der Gerechtigkeitsbilder siehe Lederle 1937, S. 33 f., 
 die auch das Beispiel (um 1568) aus dem Danziger Artushof anführt. Vgl. Simson 1900, S. 181 f.
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kaum zu enträtseln. Jedenfalls bekleidete kein Vertreter der Familie Winterfeld am Anfang 
des 16. Jahrhunderts irgendein Gerichtsamt.216
Das Diptychon ist sehr erzählerisch gestaltet. Von der Qualität der malerischen 
Ausführung her ist die Anbetung der Drei Könige den übrigen Bildern überlegen. Das 
Kompositionsschema dieser Szene geht von einer Diagonale aus, die von dem knienden 
König durch Maria und den Stall, vor welchem Josef steht, zum Volk im Hintergrund 
verläuft. Eine zweite Kompositionslinie ergibt sich aus der vertikalen Anordnung der 
Könige. Erst hinter der Gruppe des Gefolges erstreckt sich die Landschaft perspektivisch 
ins Bild hinein. Der Blick des Betrachters wird jedoch durch die beiden Umzüge an den 
Bildseiten gelenkt. Diese bewegen sich gleichsam aus der Tiefe der Landschaft in den 
Bildvordergrund hinein und illustrieren die von Johannes von Hildesheim beschriebene 
Episode der Begegnung der drei Könige.217 Im Hintergrund ragt auf einem Steilhang eine 
Burg empor. In der räumlichen Konzeption des Bildes ist diese starke Bodenerhebung im 
Hintergrund auffällig. Der deutliche Größenunterschied zwischen den Figuren des Vorder- 
und Hintergrundes betont die Tiefe des Bildraumes noch zusätzlich. Diese eigenartige 
Komposition beruht möglicherweise auf dem Format des Bildfeldes: Die gesamte Figuren-
komposition, die in den denkbaren Vorlagen ein breites Bildfeld einnimmt, musste hier 
in einem überaus schmalen Feld Platz finden. Als mögliche Vorbilder könnten zwei 
Fassungen der Anbetung der Könige von Joos van Gent in Frage kommen. Die Figur des 
zweiten Königs zeigt jedenfalls auffällige Ähnlichkeiten mit Details in diesen Gemälden: 
die Körperhaltung und die Stellung der Füße und Hände des Königs, die Verbindung 
zu einer zweiten Figur (des Dieners) über einen Pokal und dessen Form.218 Auch in der 
westdeutschen Malerei finden sich – wenn auch verschiedene – Zwischenstufen zu einer 
vertikalen Umsetzung der Szene, wie ein Gemälde aus Westfalen zeigt, das 1937 in London 
versteigert wurde (Abb. 53). Auch auf der Tafel des Meisters des Bartholomäusaltars macht 
sich eine ähnliche Einengung des Bildfeldes und die Verbindung zweier Figuren mittels 
eines Pokals bemerkbar.219
Im Danziger Bild sehen wir eine Reihe von Gegenständen, Figuren und Handlungen, 
die uns in dieser Zusammenstellung schon aus den entsprechenden Szenen in der 
niederländischen Malerei oder ihrem Wirkungskreis bekannt sind: zu Füßen Marias 
erkennt man beispielsweise eine Öffnung im Boden, die den Blick in den Keller unter dem 
Stall freigibt; Josef, der sich gerade über den Tisch beugt und eine Mahlzeit zubereitet (auf 
dem Tisch befinden sich ein Messer und eine Schüssel), scheint vom Besuch überrascht 
und hält in seiner Beschäftigung inne; direkt unter dem schadhaften Stalldach läuft eine 
Katze; in einer Ecke an der Stallwand steht ein Stuhl, daneben ist ein Wanderstab an die 
Wand gelehnt; an der Wand hängen eine Axt, eine Säge und eine Tasche. Es handelt sich 
hier nicht nur um zufällig eingefügtes Beiwerk, das zur Darstellung einer Stallruine passen 
könnte. Einige dieser Motive wurden in der Literatur überzeugend symbolisch interpretiert, 
216 Vgl. das Verzeichnis von Zdrenka 1991.
217 Vgl. Leppien 1961.
218 a) New York, Metropolitan Museum; Friedländer 1968, Bd. 3, Nr. 101, Taf. 105; b) früher Paris, Collection 
 Odiot; ebenda, Nr. 102, Taf. 105.
219 München, Alte Pinakothek; Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 245.
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wobei die Bezüge zu niederländischen Werken wie dem Bladelin-Altar von Rogier van der 
Weyden oder dem Mérode-Triptychon des Meisters von Flémalle betont wurden. Die Grotte 
beispielsweise lässt sich auf drei verschiedene Weisen deuten. Typologisch gesehen kann sie 
auf die Zisternen verweisen, zu denen David im Alten Testament drei tapfere Männer 
aussandte. Diese Begebenheit wird im Speculum Humanae Salvationis als Vorwegnahme 
der Anbetung der Könige gesehen.220 Historisch-archäologisch verweist die Unterkellerung 
auf die Grotte unter der Kirche in Bethlehem, in der die Geburt nach damaliger Ansicht 
tatsächlich stattgefunden haben soll.221 Auf kultischer Ebene schließlich spielt der Keller 
auf die Rolle der Geburt und der Anbetung im Kontext der Passion an. Er steht in dieser 
Deutung für das Gefängnis Christi.222 Fast alle Gegenstände, die sich im Hintergrund des 
Stalles befinden, lassen sich symbolisch deuten. Sie verweisen dabei meist auf typologische 
Vorbilder der dargestellten Szene im Alten Testament, wie Charles I. Minott in seiner 
Analyse des rechten Flügels des Mérode-Triptychons nachgewiesen hat.223 Sie beziehen sich 
jedoch auch auf die Rolle Josefs im Erlösungswerk. 
Josef wurde im Mittelalter als sehr widersprüchliche Gestalt gesehen. Für viele war 
seine Rolle als Vater Jesu und Gatte Marias sowie auch sein Anteil an der für die Erlösung 
unabdingbare Menschwerdung unklar. Die Fürsprecher Josefs sahen darin seine Stärke: 
durch die Ehe mit Maria ermöglichte er ihr, die Keuschheit zu wahren und Gottes Sohn 
zu gebären; dank der Vermählung Marias mit Josef wurde der Teufel überlistet. Die 
Ambivalenz, die den Tischler Josef charakterisiert, wurde auch auf seine Werkzeuge und 
Erzeugnisse übertragen. Diese können, wie im Kommentar des hl. Hieronymus zum 
Propheten Jesaja dargelegt, als Werkzeuge sowohl für als auch gegen die Häresie interpretiert 
werden. Darin liegt eben ihre Zweideutigkeit. Gott kann, so schreibt der hl. Hieronymus, 
bewirken, dass die Werkzeuge und Erzeugnisse Satans gegen ihn gewendet werden: Axt 
und Säge fällen abgestorbene Bäume, der Wanderstab wird jene schlagen, die ungehorsam 
sind, und die Katze (die hier die Rolle der sonst üblichen Mausefalle übernimmt) wird zum 
Symbol des Kreuzes und des Todes, durch den Satan überwunden wurde. Die Gegenstände 
des frommen Tischlers dienen also Gott im Kampf gegen Satan.
Ob die Symbolik dieser Motive für die Danziger Rezipienten in vollem Ausmaß 
verständlich war, ist heute nicht mehr zu ermitteln. Sie stammen jedenfalls aus dem 
westlichen Kulturkreis, wo sie verbreitet waren. Das „Tischlerthema“ tauchte erstmals in 
der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts auf und erlebte kurz darauf in der niederländischen 
220 Vgl. Blum 1969, S. 20.
221 Von der Osten 1964 und 1967.
222 Bandmann 1970.
223 Minott 1968. Siehe auch Schapiro 1945.
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und burgundischen Kunst seine Blütezeit.224 Das Thema des Königstreffens trat erstmalig 
in Burgund auf.225 Die Darstellung des unterkellerten Stalles fand in der niederländischen 
Malerei Verbreitung. Das Motiv des Nahrung zubereitenden Josef kommt schon im 
14. Jahrhundert in der deutschen Malerei vor, der Tisch als eucharistische Implikation 
weist jedoch auf die niederländische Ikonographie der Anbetung der Könige hin.226 
Ein gewisser Eklektizismus ist dem Danziger Künstler bei der Zusammenstellung der 
symbolischen Elemente jedenfalls nicht abzusprechen. Hinzu kommt, dass die verwendete 
Bildersprache zur Entstehungszeit des Altars schon veraltet war: so trifft man beispielsweise 
das „Tischlerthema“ in der niederländischen Kunst der zweiten Hälfte des Jahrhunderts 
bereits nicht mehr an. Auch die Inszenierung der Kreuzabnahme ist ihrem Wesen nach 
niederländisch geprägt.227 Die erzählerische Tendenz wird hier jedoch ins Extreme getrieben. 
Das Bildfeld ist von unzähligen Figuren ausgefüllt, die oft nichts mit der Handlung zu tun 
haben. Auffällig sind nicht nur die beiden vertikalen Leitern in der im überaus schmalen 
Flügel eingeschlossenen Kreuzabnahme, durch welche die Komposition sehr dynamisch 
wird, sondern auch die an den Seiten eingefügten beiden Schächer, deren Seelen jeweils von 
einem Engel und einem Teufel emporgetragen werden. Dieses Streben nach Differenzierung 
der dargestellten Welt äußert sich sogar in den architektonischen Formen.
Die dritte Szene spielt sich in einem Innenraum ab, dessen Tiefe andeutende Anhebung 
des Fliesenbodens der Raumkonstruktion in der Anbetung der Könige entspricht. Im 
Vergleich zur Kreuzabnahme ist die Handlung lockerer und konsequenter gestaltet. Man 
bemerkt aber auch hier die ins Leere gerichteten Einzelfiguren. Den Ausgangspunkt der 
Komposition bildete wohl eine Graphik aus dem Schatzbehälter, der 1491 in Nürnberg 
veröffentlicht wurde.228 Sie hat dem Maler als Vorlage für die Gestaltung des Allerheiligsten 
und der Altartafel gedient, auf der pseudo-hebräische Inschriften verteilt sind. Auch die 
Gestalt Christi geht auf dieses Vorbild zurück. Auffällig ist das Bestreben, den Bildraum 
offen und komplex zu gestalten.
Zur Farbgebung der Bilder schreibt Kussin: „In der farblichen Haltung sind die Tafeln 
nicht einheitlich gebunden. Wahllos sind die Farbflecken verteilt, so daß das Ganze eine 
lebhafte Buntheit ausstrahlt. In den Gewändern herrscht Rot in den Schattierungen von 
224 In den Niederlanden ist an erster Stelle das Triptychon Mérode (New York, Metropolitan Museum;  
 Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 54, Taf. 77 und unsere Anm. 223) zu nennen. Vgl. auch Meister der   
 Barbara-Legende, Rom, Galleria Colonna; Friedländer 1969, Bd. 4, Add. Nr. 152, Taf. 119. In Burgund  
 vgl. die Dreikönigsbilder, die ihren Einfluss bis nach Schlesien ausgeübt haben; vgl. Troescher 1966,
 Abb. 246–7 und 709; Karłowska-Kamzowa 1975. Siehe auch zwei Altartafeln vom Anfang des 15. Jahr- 
 hunderts: die oberrheinische mit Maria und Joseph, der ihre Schwangerschaft erkennt (Strasbourg, Musée 
 de l'Oeuvre; Stange 1967–1970, Bd. 2, Nr. 42) und die niederrheinische mit der Heiligen Familie mit  
 Engeln (Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie); Troescher 1966, S. 111, 362, Abb. 108. 
225 Vgl. Leppien 1961, S. 348.
226 Vgl. Nilgen 1967.
227 Vgl. etwa die einflussreichen Bilderfindungen vom Meister von Flémalle (Kopie in Liverpool, Walker Art 
 Gallery; Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 59a, Taf. 86), Rogier van der Weyden (eine Werkstattarbeit in  
 München, Alte Pinakothek; ebenda, Nr. 95, Taf. 111) oder Dirk Bouts (Granada, Capilla Real;
 Friedländer 1968, Bd. 3, Nr. 2a, Taf. 4).
228 Vgl. Schmid 1958, Abb. 5. 
Die Werke 61
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
Braun-, Ziegel- und Blutrot vor. Der stehende Balthasar auf der Anbetung trägt rote 
Beinlinge und ein olivgrünes Jäckchen. Die Gold- und Perlstickerei auf dem weißen 
Hemdausschnitt hatten wir schon erwähnt. Die (...) Ärmel der Jacke sind weiß abgesetzt. 
Aus ihnen scheint der rotgekleidete Unterarm hervor. Der Umhang ist dunkelviolett, innen 
mit weißem Hermelin ausgeschlagen.“229
Auch andere Werke in Danzig, wie z. B. die bereits erwähnten Standflügel des Großen 
Ferber-Altars, und im Ermland lassen sich mit dem Künstler des Diptychons verbinden. 
Dass es sich bei den Standflügeln und der Anbetung um ein und denselben Künstler handelt, 
zeigt sich deutlich bei einem Vergleich der Gesichter der hl. Helene im ersteren und Marias 
im letzteren Werk. Das dritte größere Werk des Künstlers war der Rosenkranz-Altar aus der 
Katharinenkirche in Braunsberg (Abb. 54). Dieses wenig bekannte Retabel, das im Zweiten 
Weltkrieg verloren ging, verdient einen kurzen Exkurs.230 Es wurde von Thomas Werner, 
Universitätsprofessor in Leipzig und zugleich Domherr und Prälat des Domkapitels in 
Frauenburg, gestiftet.231 Er stammte aus dem wohlhabenden Bürgertum in Braunsberg, wo 
sein Vater Bürgermeister war. Diese Verbindungen des Domherrn mit Braunsberg führten 
dazu, dass er hier in der Pfarrkirche im Jahre 1489 die erste Rosenkranzbruderschaft im 
Ermland gründete (in der Familienkapelle seiner Sippe).232 Für diese Kapelle wurde ein 
Altar gestiftet, der erst nach dem Tode Werners im Jahre 1498 nach dessen Anweisungen 
ausgeführt wurde. Kolberg hat auf einen Vermerk in den Ratsakten hingewiesen, der von 
einer Einzahlung in Höhe von 50 Mark und 3 Schilling für eine „für die Marienkapelle 
gekaufte Tafel“ berichtet. Diese Einzahlung erfolgte durch Barbara Zander, Witwe des 
Bürgermeisters von Lloyden, die auf diese Weise einen Teil der Schulden beglich, die ihr 
Gemahl beim verstorbenen Domherrn gemacht hatte. Die Einzahlung ist 1503 durch 
Balthasar Stockfisch, Domherr in Frauenburg, und Matthias Geidaw, Dekan in Guttstadt 
sowie Urban Kroll, Bürgermeister der Altstadt von Braunsberg, den Testamentsvollstreckern 
von Thomas Werner, bezeugt.233
Das Mittelbild des Retabels nahm die Figur von Maria mit dem Kind ein. Sie stand, von 
einer Strahlenglorie umgeben, auf einer Mondsichel und wurde von musizierenden und 
singenden Engeln gekrönt.234 Die als assunta und regina coeli dargestellte Maria verweist 
hier in erster Linie auf ihre Eigenschaft als Rosenkranzkönigin. Dabei fehlt jedoch ein 
wichtiger Bestandteil dieses ikonographischen Typus: der die Strahlenglorie umgebende 
Rosenkranz. Dennoch kann man behaupten, dass das Altarbild nicht nur an den damals 
verbindlichen ikonographischen Bildtypus anknüpfte, sondern sich auf einen bestimmten, 
möglicherweise in Köln entstandenen Sondertypus der Rosenkranzkönigin bezog.235 Der 
Rosenkranz wird in diesem Sondertypus von Christus gehalten, und auch über die zum 
229 Kussin 1937, S. 99.
230 Vgl. Dittrich 1871, S. 16 f.; Kolberg 1908, S. 11 f.; Stange 1961, S. 117; Wróblewska 1972, S. 13 f.
231 Vgl. Wojtkowski 1961, S. 355 f.
232 Ebenda, S. 359.
233 Kolberg 1908, S. 11.
234 Vgl. Schiller 1966–1976, Bd. IV, 2, S. 201 f.
235 Vgl. die Mitteltafel etwa mit den Bildern Gert van Lons – siehe Koenig 1974, S. 76 und Abb. 110–11.  
 Vgl. auch Schiller 1966–1976, Bd. IV, 2, S. 203.
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Gebet gefalteten Hände der Stifter sind Rosenkranzschnüre gehängt. In unserem Altarbild 
knien die Stifter zu Füßen Marias, Thomas Werner rechts und seine Mutter Katharina 
links. Die Innenseiten der Flügel stellen links die Verkündigung und die Geburt, rechts die 
Anbetung der Könige und die Krönung Marias dar. Acht Bildfelder des geschlossenen Altars 
zeigten die Heiligen Barbara, Katharina, Dorothea und Margaretha (auf den Außenseiten 
der beweglichen Flügel), sowie Anna Selbdritt, Brigitte und die Heiligen Georg und 
Christophorus (auf den feststehenden Flügeln).
Die Tatsache, dass dieses Werk nicht mehr existiert, erschwert die Analyse. Die er-
halten gebliebenen Fotoaufnahmen erlauben jedoch die Zuschreibung an den Maler 
des Winterfeld-Diptychons und der Standflügel des Großen Ferber-Altars. In allen drei 
Werken tragen die Frauen, Maria und die Hl. Helena, gleichförmige Gesichtszüge. In den 
kleinformatigen Bildfeldern des Braunsberger Altars ist wenig Raum für die naturnahe 
Darstellung der Umgebung oder die Schilderung nebensächlicher Handlungen. Das 
Hauptgewicht liegt hier eindeutig auf den Figuren. In der Geburt Christi ist dennoch eine 
erzählerisch-deskriptive Tendenz zu spüren: der aus Quadersteinen gemauerte Stall und 
die Zuschauer am Fenster zeugen von einer ähnlichen Intention, wie wir sie schon in der 
Anbetung der Könige des Winterfeld-Diptychons festgestellt haben.
Der Schöpfer dieser Werke ist möglicherweise mit dem Lübecker Meister des Schinkel-
Diptychons identisch.236 In seinem in Anlehnung an einen Entwurf von Hermen Rode 
angefertigten Titelwerk erkennt man abermals die schon erwähnten niederländischen 
oder westdeutschen Elemente (Abb. 55–56). So findet sich im Hintergrund der Anbetung 
der Könige auch die Begegnung der Könige, ferner eine etwas abweichende, aber der 
Figurenauffassung Joos van Gents nahestehende Gestalt des Königs mit dem Diener. Josef 
erscheint auch hier am Tisch, und auch die Kiste, aus welcher der Diener die Geschenke 
entnimmt, fehlt nicht. In der Kreuzigungsszene ist wieder das Motiv des Engels und 
des Teufels, die die Seelen der beiden Schächer holen, zu sehen.237 Auch das Schinkel-
Diptychon zeigt epische Züge. Umso erstaunlicher ist der Kontrast zwischen dem festen 
und dem beweglichen Flügel im Danziger Diptychon: auf dem festen Flügel ist die 
Bildaussage, ähnlich wie in der Lübecker Tafel, recht kohärent. Auf dem beweglichen wird 
sie – besonders in der Kreuzabnahme – von Einzelheiten erdrückt. Möglicherweise ist dieser 
Teil des Werkes von einem Gesellen ausgeführt worden, der eventuell auch an den Tafeln 
mit Szenen aus dem Leben Christi im Lübecker Dom mitgewirkt hat.238 Ähnlichkeiten 
finden sich ebenfalls zwischen der Darstellung des hl. Konstantin im Großen Ferber-Altar 
und dem hl. Patroklus aus der Marienkirche in Lübeck.239 Das Gesicht Konstantins erinnert 
außerdem an die Gesichtstypen von Hermen Rode.
Dass die Ferbers und Winterfelds auf einen Lübecker Künstler zurückgriffen, ist in 
Anbetracht der starken Bande zwischen den beiden Städten – vor allem in den höchsten 
Gesellschaftsschichten – verständlich. Unser Künstler arbeitete für die Schinkels, eine 
Lübecker Familie, deren stattliches Vermögen u. a. durch den Handel mit Danzig 
236 Zu diesem Maler siehe Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 731 ff.
237 Ehemals Lübeck, Marienkirche, zerstört; Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 733; Hasse 1984, S. 113 f.
238 Vgl. Rahtgens / Erdmann 1986.
239 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 732.
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entstanden war.240 So fertigte er 1501 das im Jahre 1497 von Arnt Schinkel für die 
Familienkapelle in der Marienkirche in Lübeck bestellte Diptychon an.241 Bereits 1494 
entstand ein weiteres Diptychon für eine Familienkapelle in der Marienkirche, diesmal im 
Auftrag der Familie Greverade.242 Diesen Auftrag bekam Hermen Rode selbst, der Lehrer 
des Meisters des Schinkel-Diptychons. Auch das Winterfeld-Diptychon gehört in die Reihe 
dieser Aufträge. Man kann also behaupten, dass sich Typus und Form der Danziger Werke 
aus den engen Beziehungen der Danziger Familien zum Lübecker Patriziat ergeben haben. 
Die Braunsberger Patrizierfamilien, zu denen die Familie Werner gehörte, haben diese Art 
von Kontakten natürlich auch gepflegt.
Für die Datierung der besprochenen Werke sind zwei Aspekte von Bedeutung. Der 
Entschluss, den Ferber-Altar zu ergänzen, wurde gefasst, nachdem Eberhard Ferber 1498 
von seiner Pilgerfahrt nach Jerusalem zurückgekehrt war. Der Rosenkranzaltar wurde im 
Jahre 1503 in der Kapelle aufgestellt. So scheint sich die Vermutung von Max Hasse zu 
bestätigen, dass sich der Meister des Schinkel-Diptychons nach 1501 nach Danzig begeben 
hat, um die Bestellungen der Ferbers und Winterfelds auszuführen, nachdem er in Lübeck 
die Arbeit an seinem Meisterstück beendet hatte.243 Angesichts der vielen Aufträge, die 
der Meister in diesen Jahren erhielt, und die später besprochen werden sollen, kann sein 
Umzug nach Danzig als gesichert gelten. Bei dem Standflügel des Großen Ferber-Altars 
und dem Winterfeld-Diptychon ist dennoch nicht auszuschließen, dass sie kurz nach 1498 
aus Lübeck importiert wurden. Die Schwierigkeit, hierüber sichere Aussagen zu machen, 
zeigt, wie eng die kunstfördernden Gesellschaftsschichten im Ostseeraum miteinander 
verbunden waren.
Der Jerusalem-Altar
(Abb. 57–63; Katalog Nr. 9)
Der Jerusalem-Altar wurde zwischen 1497 und 1506 von der Marienpriesterbruderschaft 
für die sogenannte Jerusalemkapelle der Marienkirche in Danzig gestiftet. Bereits in der 
früheren Forschung ist man davon ausgegangen, dass das häufige Auftreten der „Jerusalemer“ 
Motive im Bildprogramm des Retabels diese bereits 1506 in der Danziger Quelle erwähnte 
Benennung der Kapelle bedingt hat.244 
Der Maler des Triptychons bedient sich des Prinzips der Simultankomposition. In 
jedem Feld sind also mehrere Szenen untergebracht. Auf der Innenseite des linken Flügels 
ist im Vordergrund der Kindermord von Bethlehem dargestellt, und im Hintergrund 
erkennt man das Wunder des Kornfeldes, die Flucht nach Ägypten und die Verfolgung 
durch Herodes. Die Mitteltafel präsentiert im Vordergrund den Zwölfjährigen Christus 
im Tempel, Christus und die Samariterin und die Erste Versuchung Christi, während im 
240 Vgl. Hasse 1983, S. 114. Zu Arnt Schinkel und seinem Handel mit Danzig vgl. Stark 1973, S. 243 f.
241 Vgl. Anm. 237.
242 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 658; Hasse 1983, S. 112 f.
243 Hasse 1980, S. 209; Hasse 1982, S. 56 f.
244 Siehe unten S. 70 und Anm. 282 und 256.
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Hintergrund die Taufe Christi, einige Jünger, die Nahrungsmittel tragen, sowie die Zweite 
und dritte Versuchung Christi zu sehen sind. Auf der Innenseite des rechten Flügels sind 
der Einzug in Jerusalem und die Austreibung der Händler aus dem Tempel abgebildet. 
Die Außenseiten der Flügel schließlich sind dem Passionszyklus gewidmet und zeigen 
folgende Episoden: Abendmahl, Ölberg, Gefangennahme, Christus vor dem Hohepriester, 
Geißelung, Dornenkrönung, Kreuztragung, Kreuzigung und Grablegung. Auf der Predella 
ist in der Mitte das Antlitz Christi, an den Seiten zeigen sich die Gesichter der Apostel.
Die Auswahl der Szenen aus Christi Leben sowie die darin gelegentlich eingefügten 
Symbole sind wohl überlegt. In der ersten umfassenderen Abhandlung zu diesem Werk 
schreibt Jerzy Kłoczowski, die Auswahl diene „der Gegenüberstellung seiner [Christi] 
Mission und dem Widerstand der jüdischen Gemeinde“ oder, im übertragenen Sinne, „der 
Gegenüberstellung Christi (als Fürsprecher der Wahrheit) und den verschiedenen falschen 
Überzeugungen“.245 Diese Polarisation findet ihren Höhepunkt in der Mitteltafel, wo in 
allen drei Hauptszenen Situationen gezeigt werden, in denen es um die Verteidigung der 
Wahrheit geht. „Sei es nun der Pharisäer, die Samariterin oder der Satan, alle werden von 
Christus, dem Fürsprecher der Wahrheit, belehrt. Christus belehrt beim Brunnen die 
Samariterin über das lebendige Wasser ‚das in das ewige Leben quillt‘. Dieses Wasser ist 
das Taufwasser (...)“. Die Rundbilder an der Wand des Tempels, in dem Christus spricht, 
verweisen symbolisch auf die Juden, die sich der Lehre Christi widersetzen; die im Einzug in 
Jerusalem über dem Tor angebrachte Mosesfigur verweist auf „die Zugehörigkeit der Stadt 
zur jüdischen Gemeinschaft, die unter der Herrschaft des Rechts (sub lege) steht, und die 
Erlösung erwartet“.246 Die Aussage des Bildes lässt sich jedoch nicht, wie Kłoczowski es tut, 
ausschließlich auf die Polarität zwischen Wahrheit und Verblendung reduzieren.247 Zwei 
weitere Anliegen haben über Themenwahl und Komposition entschieden: die Darstellung 
von Christi Opfer als Sakrament sowie die Identifikation der katholischen Kirche – sowohl 
mystisch als auch institutionell verstanden – mit diesem Sakrament.
Die drei Themen der Mitteltafel bilden eine ungewöhnliche Zusammenstellung, was um 
so auffallender ist, als sie eben die Mitte des Retabels beherrschen. Das geistige Potential jeder 
Szene gewinnt durch deren Zusammenstellung und als Teil des Altarzentrums besondere 
Kraft. Die Flügel dagegen scheinen das bloße Ereignis in den Vordergrund zu stellen, fügen 
sich jedoch in das übergeordnete Thema ein. Die Szene mit Christus und der Samariterin 
nimmt die Mitte der Haupttafel ein. Chronologisch gesehen müsste diese Szene nach der 
Versuchung kommen.248 Dennoch wird sie vorgezogen. Es ist also vor allem das Thema der 
245 Kłoczowski 1965, S. 294.
246 Sämtliche Zitate ebenda, S. 294 f.
247 Der letzte Monographist des Werkes, Dobrzeniecki (1989-90, S. 216), teilt die Ansicht von Kłoczowski:  
 „Das Bildprogramm des Altars stellt auf eine originelle Art und Weise das Problem des Kampfes Christi  
 mit dem Teufel dar. Die erste Etappe dieses Kampfes bildete die dreifache Versuchung Christi, die zweite – 
 der sieghafte Leidensweg in Jerusalem, der mit dem Tod auf dem Kreuz abgeschlossen wurde“. Vgl. auch 
 Dobrzeniecki 1991. Der Aufsatz erbringt eine ausführliche ikonographische Deutung der einzelnen Sze- 
 nen des Altars. Auf das Programm des Altarganzen geht der Verfasser nicht ein, den Ansätzen der früheren 
 Forschung zum Trotz – vgl. den Aufsatz von Kłoczowski (1965) und die polnische Ausgabe dieses Buches – 
 Labuda 1979.
248 Vgl. Samariterin am Jakobsbrunnen, in: LCI, Bd. 4, S. 26 ff.; Schiller 1966–1976, Bd. I, S. 168 f.
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Seelenspeisung, das hier in den Mittelpunkt gerückt wird. Gleichzeitig kündigt die Szene 
das Entstehen der Kirche an, wobei indirekt auf ihre verschiedenen Funktionen hingewiesen 
wird: Schutz und Quelle der Sakramente ebenso wie die Lehre (vgl. die Worte Christi an die 
Samariterin, die als Vertreterin der heidnischen Welt dennoch in Jesus den Erlöser erkannte: 
„Weib, glaube mir, es kommt die Zeit, daß Ihr weder auf diesem Berge noch zu Jerusalem 
werdet den Vater anbeten“ [Johannes 4, 21]).249 Das sakramentale Thema wird zusätzlich 
durch die Nebenszenen im Hintergrund kommentiert. Es sind dies die Taufe Christi sowie 
die Szene mit den Aposteln, die Brot bringen, was auf das Brot der Eucharistie anspielt. 
Die Leitmotive Leib/Brot und Blut/Wasser werden in den Flügeln wieder aufgenommen. 
Das eucharistische Motiv zieht sich durch den gesamten Passionszyklus an den Außenseiten 
(vom Abendmahl über die Kreuzigung mit den Engeln, die als Ministranten Wasser und 
Blut in ihren Kelchen sammeln, bis hin zur Grablegung). Auf der linken Innenseite kommt 
es, wenn auch in verschleierter Form, im Wunder des Kornfeldes zum Ausdruck.250 Das 
Blut der Kinder zu Bethlehem deutet wiederum – in der besonderen, den Märtyrern 
vorbehaltenen Form der Bluttaufe251 – auf das Sakrament der Taufe hin. In dieser Hinsicht 
besteht ein Zusammenhang zwischen den Kindern auf der linken und rechten Innenseite: 
während die ersteren die Bluttaufe symbolisieren, stehen die letzteren, die den in Jerusalem 
einreitenden Christus begrüßen, für die siegreichen Märtyrer; „pueri qui Dominum cum 
palmis susceperunt sunt martyres qui cum palma victoriae ad Christum pervenerunt“, 
schrieb Honorius Augustodunensis in seinem „Speculum Ecclesiae“.252
In der Mitteltafel tritt Christus vor allem als Lehrer auf. Er unterrichtet am Brunnen und 
im Tempel. Im Gespräch mit dem Satan hingegen widersteht er dessen Versuchungen.253 
Die Lehre Christi richtet sich gegen falsche Überzeugungen, bietet dem Bösen die Stirn 
und reicht „bis an das Ende der Erde“ (Apostelgeschichte 1,8).254 Die Predella, die die 
Köpfe Christi und der zwölf Apostel zeigt, überträgt diese Lehrfunktion auf die katholische 
Kirche. Die Apostel als Gründer, erste Lehrer und Priester sind das Fundament, auf dem 
die Institution der Kirche gebaut ist.255 Das Erbe der Apostel war der Klerus, der sich u. a. 
in jener Priesterbruderschaft, die den Altar stiftete, manifestierte.
Das Jerusalem-Motiv durchzieht das gesamte Retabel: sowohl die Szene des Einzugs 
Christi in Jerusalem als auch die vielfachen Darstellungen der Stadt und ihres Wappens 
249 Vgl. Honorius Augustodunensis, Speculum Ecclesiae: „Venit mulier de Samaria aquam haurire, quia  
 Ecclesia de gentibus venit ad fontem baptisma percipere et aquam in vitam aeternam salientem, scilicet  
 evangelicam doctrinam, meruit accipere“ – zitiert nach der Ausgabe von Migne 1895, S. 926.
250 Zu diesem Thema vgl. Wentzel 1957; Wentzel 1965, S. 131. Auf die allegorische Deutung dieses Wunders
 geht der Verfasser nicht ein. Dobrzeniecki 1989–90, S. 154, sieht darin das erste Wunder Christi.
251 Augustinus hat diese Interpretation begründet. Siehe aber auch die Legenda Aurea (La Légende Dorée,
 hg. von Teodor de Wyzewa, Paris 1910, S. 57). Vgl. Olga Alice Nygren: Kindermord, Bethlehemitischer,  
 in: LCI, Bd. 2, Sp. 509–513; Hennig 1965.
252 Vgl. Migne 1895, S. 920.
253 Eine ausführliche und aufschlussreiche Analyse der Szene der Versuchung geben Dobrzeniecki 1989,  
 S.166–185 und Dobrzeniecki 1991.
254 Nagy 1971, S. 16 f.
255 Josef Myslivec, Apostel, in: LCI, Bd. 1, Sp.154–173; Szlaga 1971.
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können hier genannt werden.256 Dabei sind auch die negativen Konnotationen zu beachten, 
die Jerusalem an manchen Stellen der Inhaltsstruktur des Triptychons zugewiesen werden. 
In seinem Gespräch mit der Samariterin macht Jesus deutlich, dass die Stätte des neuen 
Kultes nicht Jerusalem sein werde. Auch die Szene im Tempel, dem jüdischen Heiligtum, 
ist negativ gefärbt. Jedoch überwiegen die positiven Konnotationen von Jerusalem. Muss 
Jesus auf dem linken Flügel aus dem heiligen Land nach Ägypten fliehen, so zieht er auf 
der rechten Seite im Triumph durch das Tor Jerusalems.257 Indem er die Händler und 
Geldwechsler aus dem Tempel vertreibt, nimmt er ihn in Besitz und erkennt ihn als „sein 
Haus“ an (Matthäus 21:13). Jerusalem bekommt hierdurch die zusätzliche Bedeutung 
der ewigen Stadt, als neues Jerusalem eines Christentums, zu dem eines Tages jeder 
gerechte Mensch übertreten wird.258 Die Zugehörigkeit Jerusalems zu beiden Welten – der 
heidnischen und der christlichen – wird durch die auf dem Tor dargestellte Figur Moses 
sowie durch das Wappen des deutsch-römischen Kaiserreichs angedeutet.
Die hochgezogene Landschaft bietet genügend Platz, um mehrere Episoden in jedem 
Bildfeld unterzubringen. Die Ausformung der Landschaft ist durch die notwendigen 
Trennungen und Verbindungen der einzelnen Szenen bedingt: diese Verbindungen 
werden durch miteinander kontrastierende Ebenen und felsige Höhen, durch Baum- 
und Strauchgruppen, Klüfte und Schluchten, Wege und phantastische Gebäude 
hergestellt.  Durch Vereinheitlichungen auf farblicher (die Prädominanz von Olivgrün) 
und struktureller (die vielen kuppelförmigen Erhebungen und Schluchten) Ebene 
wird die Gleichberechtigung der Ereignisse und Landschaftsmotive unterstrichen. 
Diese charakteristische Spielart der Simultankomposition ist in einzelnen Altarteilen in 
unterschiedlicher Form realisiert. In der Mitteltafel sind nämlich die drei Hauptszenen 
deutlich in den Vordergrund gerückt. Zwischen Säulen aufgestellt, dominieren sie über 
die zwischen den Hügeln und Häusern im Hintergrund dargestellten Szenen, die lediglich 
als Ergänzungen oder Kommentare zur Botschaft der Hauptszenen gedacht sind. Dieses 
scheint auf den ersten Blick auch für die Innenseiten der Flügel zu gelten; allerdings entfaltet 
sich der Landschaftsraum hier – insbesondere auf dem linken Feld – kontinuierlich und 
fließend. Jedes einzelne Ereignis kommt, im Rahmen dieses Feldes, gleichberechtigt zur 
Geltung, obwohl sie z. T. weit an den Horizont der Landschaft gerückt sind. Auf der linken 
Innenseite entsteht ein Gleichgewicht zwischen den verschiedenen Teilen der Landschaft. 
Auf der rechten Innenseite werden die „leeren“ Raumeinheiten der Stadtvedute durch die 
Basteien, Stadtmauern und Wände gegliedert. Der Raum wird von den starken Fluchtlinien 
der flachen Mauern beherrscht. An den Außenseiten hingegen werden die Figuren und 
256 In diesem Zusammenhang ließe sich vermuten, dass eine Jerusalem-Bruderschaft als Auftraggeber des 
 Altars in Frage käme. Im Laufe des 14. und besonders in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts entstanden 
 diese Bruderschaften u. a., um an die Pilgerfahrt ins Heilige Land zu erinnern sowie eine um die Passion  
 und Auferstehung Jesu zentrierte Spiritualität zu pflegen. Vgl. Schneider 1982. Angesichts der Tatsache,  
 dass die Kapelle der Priesterbruderschaft gehört hat, muss diese Forschungsspur aufgegeben werden. Auch 
 ist die Existenz einer Jerusalembruderschaft in Danzig nicht bekannt. Es ist also davon auszugehen, dass  
 die Thematik des Altars die Benennung der Kapelle bedingt hat.
257 Zum Triumph-Aspekt dieser Ikonographie siehe Schiller 1966–1976, Bd. II, S. 29 und Dinkler 1970.
258 Vgl. Schiller 1966–1976, Bd. II, S. 29.
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deren räumliche Umgebung getrennt behandelt. Die Einteilung der dargestellten Ereignisse 
in zwei Horizontalreihen bewirkt ihre Gleichwertigkeit. Der gesamte Altar ist von einer 
starken naturalistischen Bildkonzeption durchdrungen. Die Landschaft zeigt sich in der 
Fülle ihrer Motive, die Architektur ist reich an Details (besonders an der Festtagsseite), 
und die Figuren wirken in ihren bunten Trachten sehr lebendig. Die Farbgebung zeichnet 
sich durch Intensität und Klarheit aus. Das tiefe Olivgrün der Bäume und die bräunlichen 
Farbtöne der Erde dominieren; am Horizont, wo sich Erde und Himmel vereinigen, geht 
alles in ein kräftiges Graugrün über. Die Gebäude sind ziegelrot, stahlgrau, braun; die 
Kleidung der Gestalten wiederum setzt starke Akzente von Rot, Weiß und Hellgrün in 
die Bildfläche. Gelegentlich wirken einige Figuren noch etwas geistlos. Andere wiederum 
sind äußerst ausdrucksvoll. Dies wird deutlich, wenn man das dynamische Reiterpaar in 
der Kornfeldszene oder die pietätvolle Darstellung der Rachel259, die ihren toten Sohn 
Josef beweint, mit stereotypen, beinahe identischen Gruppen aus Mann, Frau und Kind 
in der Kindermordszene und der Darstellung des Einzugs in Jerusalem vergleicht. Auch 
die Architektur ist als Raum und Substanz sehr unterschiedlich behandelt. Im geöffneten 
Altar finden sich überwiegend solide Wohnhäuser. Auf den Außenseiten ist die Architektur 
jedoch eher kulissenhaft. Aber auch an der linken Innenseite erscheint hinter dem Gefolge 
von Herodes eine zarte Silhouette von Stadtmauern, wie aus der Buchmalerei übernommen, 
während im Vordergrund schwere, massive Bauten zu sehen sind.
Die Unterschiedlichkeit der künstlerischen Quellen und die Art ihrer Verarbeitung 
entsprechen den Schwankungen in der malerischen Gestaltung des Altars. Wir finden hier 
Entlehnungen ganzer Szenen oder Fragmente, was die nachstehende Zusammenstellung 
belegen kann, wobei es dahingestellt bleibt, ob die herangezogenen Werke direkt auf 
den Maler eingewirkt haben oder ob sie auf heute verschollene Vorlagen deuten: Der 
Zwölfjährige Christus im Tempel und die um 1525–30 entstandene Miniatur von Simon 
Bening im Gebetbuch von Albrecht von Brandenburg (Abb. 64, 59);260 die Vertreibung der 
Wechsler aus dem Tempel und die Miniatur aus der nordniederländischen Historienbibel 
des Evert van Soudenbalch (Abb. 65, 61);261 die Gefangennahme Christi und die 
Silberstiftzeichnung im British Museum in London aus dem Umkreis der van Eyckschen 
Miniaturen des Turiner Gebetbuches (Abb. 66, 58);262 Christus vor dem Hohenpriester 
und der Stich vom niederländischen Meister der Liebesgärten (G.8);263 die Christusfigur 
259 So identifiziert diese Figur Dobrzeniecki 1989–90, S. 150; siehe den Text von Matthäus 2, 18: „In Rama  
 hat man eine Geschrei gehört, viel Jammern und Wehklagen; Rahel beweinte ihre Kinder und wollte sich  
 nicht trösten lassen, denn es war aus mit ihnen“.
260 Malibu, J. Paul Getty Museum, Ms. Ludwig IX 19; Euw / Plotzek 1982, S. 286 ff., Abb. 483 (fol. 53v).  
 Siehe auch S. 302 ff. zur Frage der Beziehungen der Miniaturen zur älteren Bildtradition (hier wird  
 jedoch der Zusammenhang mit der Danziger Szene nicht behandelt). Beiden Werken liegt offensichtlich  
 eine verschollene, niederländische Vorlage zugrunde.
261 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. 2771/2772, fol. 22r; Pächt / Jenni 1974, S. 43 ff. und
 S. 66 (Hand D = Meister des Gysbrecht de Brederode); Tafelband: Abb. 182. 
262 Vgl. auch Delaissé 1968, S. 46 f.
263 Kłoczowski 1965, S. 301, Abb. 9–10. Siehe aber auch die Miniatur in Brüssel, Bibl. Royale Ms 21696,
 fol. 23v (Delaissé 1968, Abb. 49) und die von Simon Bening gemalte Miniatur im sog. Golf-Buch,  
 London, British Museum, Add. ms. 24098, fol. 6v (Biermann 1975, S. 80, Abb. 90).
68 Kapitel 3
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
in der Geißelung und ein deutscher Holzschnitt aus der Mitte des 15. Jahrhunderts;264 
die Figur eines Peinigers in der Dornenkrönung sowie die gesamte Kreuztragung und die 
entsprechenden Stiche von Martin Schongauer (B.13, B.16) (Abb. 67, 58); die Gruppen 
von Männern und Frauen, die zu beiden Seiten des Kreuzes stehen und die niederländischen 
Kreuzigungen, die auf eine verschollene und einflussreiche Vorlage, wahrscheinlich vom 
Meister von Flémalle, deuten.265 Die Vorlage der schönen, dynamischen Szene des Wunders 
im Kornfeld findet sich im Rohan-Stundenbuch (Abb. 68, 60).266 Für andere Themen 
lassen sich schwer derart überzeugende und eindeutige Bildvorlagen liefern, sie sind jedoch 
alle fest in der ikonographischen Tradition der Niederlande (hauptsächlich der nördlichen) 
und des Niederrheins verankert. Das gilt sowohl für den Kindermord267 und die Flucht 
nach Ägypten mit der Darstellung des verfolgenden Herodes, der ein Zepter und einen 
Königsapfel 268 in den Händen hält, als auch für Christus und die Samariterin269, den Einzug 
in Jerusalem (Abb. 69, 61)270 und die Grablegung271. Als ein nordniederländisches Zeichen 
kann der vielmals in der Malerei kopierte Turm der Kathedrale von Utrecht gelten.272 Die 
Prinzipien der Simultankomposition des geöffneten Altars knüpfen an die Tradition dieser 
Kunstlandschaft an, wie sie etwa in den Gemälden von Geertgen tot Sint Jans zu sehen ist 
(Abb. 70).273 Die regelmäßige geometrische Verteilung der Szenen auf dem Außenflügel ist 
264 Kłoczowski 1965, S. 300, Abb. 11–12.
265 Zur Gruppe von Centurio vgl. die Kreuzigung von Gerard David in Castagnola, Sammlung Thyssen- 
 Bornemisza (Friedländer 1971, Bd. 6, 2, Nr. 186, Taf. 197) und die Kreuzigung im Stundenbuch der  
 Katharina von Kleve (Plummer 1966, Abb. 26). Für die Gruppe um Maria findet man keine eindeutigen  
 Anhaltspunkte – vgl. die holländische Kreuzigung aus Providence, Rhode Island School of Design   
 (Delaissé, 1968, S. 88, Abb. 160 und Carter 1962).
266 Fol. 99 – The Rohan Book of Hours 1973, Taf. 53.
267 Zur Szene als Ganzes vgl. die Miniatur im Amerongen-Stundenbuch (fol. 96 v); Euw / Plotzek 1982,
 Abb. 126. Für das Motiv der klagenden Mutter und die Darstellung der Schergen vgl. den Stich von Israhel 
 van Meckenem, der auf eine Bilderfindung von Hans Holbein d. Ä. zurückgeht (Koreny 1972) und – für  
 das Motiv des Kindes – die Pultdecke in Münster, Diözesanmuseum (Gräbke 1938, S. 190 ff., Abb. 83). 
268 Vgl. das Bildfeld mit der Flucht nach Ägypten auf dem Altar in der Marienkirche in Iserlohn vom Meister 
 des Iserlohner Marienlebens; Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 492.
269 Vgl. die entsprechende, später von Jan Joest gemalte Szene im Hauptaltar der Nikolaikirche in Kalkar;  
 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 404. Vgl. auch Kłoczowski 1965, S. 298 und Dobrzeniecki 1989–90, S. 166 
 und Abb. 23. Auf dem Gebiet der niederländischen Malerei ist eine Komposition von Albert Bouts zu  
 nennen: Bern, Kunstmuseum; Friedländer 1968, Bd. 2, Supp. 110, Taf. 123.
270 Vgl. Dreux Jean (Werkstatt), die Miniatur in der Passion von Jan Gerson (vgl. Delaissé / Liebaers / Masai 1959, 
 S. 188, Taf. 44) und J. Baegert, das Altarfeld in der Clemenskirche in Münster (vgl. Tschira-van Oyen 1972, 
 S. 24, Nr. 54, Taf. XI. Siehe auch Kussin 1937, S. 53 f.).
271 Vgl. den Meister des Braunschweiger Diptychons, Grablegung, Brüssel, Musées Royaux des Beaux-Arts  
 de Belgique; Friedländer 1969, Bd. 5, Nr. 20, Taf. 19. Vgl. auch: Châtelet 1980, S. 122 ff., der den Meister 
 als Jacob Jansz identifiziert. Siehe auch die Zeichnung in Chantilly, Musée Condé – Sonkes 1969, S. 213,  
 Abb. 70.
272 Vgl. Delaissé 1968, S. 75 und Abb. 132.
273 Die Verbrennung der Gebeine Johannes des Täufers, Wien, Kunsthistorisches Museum; Friedländer 1969, 
 Bd. 5, Nr. 6B, Taf. 9.
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ebenfalls in diesem Kunstkreis beheimatet274. In diesem Zusammenhang müssen aber auch 
die niederrheinischen und westfälischen Werke erwähnt werden, die eine „geometrisch-
flächenhafte“ Form der Simultankomposition realisieren.275
Die oben angeführten Entlehnungen deuten auf die künstlerische Herkunft des 
Malers aus dem Gebiet des Niederrheins hin. Wahrscheinlich hat er seine Ausbildung 
in Kleve oder Kalkar bekommen und auch dort gearbeitet. Er erinnert zuweilen stark 
an den Meister des Münsterer Nikolaustodes (vgl. dessen Kalvarienberg, Paris, Louvre 
und die Heilige Familie, Köln, Wallraf-Richartz-Museum)276 und an Dierick Baegert 
(vgl. die Eidesleistung, Wesel, Niederrheinisches Museum [Abb. 71] und den Passionsaltar, 
dessen Teile sich in der Alten Pinakothek in München, sowie in Brüssel im 
Musées Royaux des Beaux-Arts [Abb. 72] befinden).277
Auf den Innenseiten der Flügel sind zahlreiche Wappen und symbolische Zeichen 
dargestellt (Abb. 59–63). Diese geben bis heute einige Rätsel auf: es sind schon viele 
Identifikationsversuche und Interpretationen der Wappenauswahl von Heraldikern 
und Kunsthistorikern vorgenommen worden, die allerdings nur selten eindeutige und 
unwiderlegbare Resultate ergeben haben.278 Viele der Wappen sind reine Phantasie-
produkte; andere dagegen sind offenbar korrekt wiedergegeben oder aber wirklichen 
Wappen nachempfunden.
Auf dem rechten Flügel befinden sich vier Wappen. Viermal erscheint hier das 
Stadtwappen von Jerusalem, wenn auch nicht in der richtigen Form (Widerkreuz statt 
Rückenkreuz); zweimal auf einem rautenförmigen, und zweimal auf einem halbrunden 
Schild. Über dem Tor, auf der rechten Seite der Mosesfigur, ist der Doppeladlerschild 
abgebildet, das Wappen des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation. Nicht zufällig 
ist über der Mosesfigur eine geschlossene Kaiserkrone dargestellt, die das Stadtwappen 
Jerusalems mit dem Wappen des Kaiserreichs verbindet. Diese Zusammenstellung von 
Symbolen sollte offensichtlich die Zugehörigkeit Jerusalems zu Rom und die Kontinuität 
vom Römischen zum Deutschen Reich unterstreichen. Im Lichte unserer ikonographischen 
Deutung des Altars scheint diese Erklärung jedenfalls plausibel zu sein. Das Wappen 
und die Standarte auf der Säule sind auf goldenem Hintergrund mit rotem Streifen 
dargestellt. Auch in diesen beiden Kennzeichen erkennt Kussin eine Anspielung auf das 
Wappen der Habsburger, obgleich es nur die Feldkomposition und die Farben sind, die 
hiermit übereinstimmen.279 Ebenso gut könnte es als eine Anspielung auf das Wappen von 
Burgund gedeutet werden. Das Wappen, das sich an einem Turm in der Nähe der Szene 
befindet, in der Christus die Krämer vertreibt, stellt einen Lilienkranz dar, vermutlich 
274 Vgl. z. B. den Altar mit dem Marienleben in Enschede, Rijksmuseum Twenthe (Friedländer 1968, Bd. 3,  
 Nr. 40) und die Passionstafel aus holländischem Privatbesitz (Hoogewerf 1947, Abb. 2).
275 Vgl. den Soester Altar vom Meister von Schöppingen und den Soester Kalvarienberg vom Meister von  
 Liesborn; Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 488, 521.
276 Ebenda, Nr. 373, 374.
277 Ebenda, Nr. 391, 394.
278 Eine genaue Analyse steht noch immer aus. Grundlegende Beiträge haben Kussin 1937, S. 57 f. und  
 Kłoczowski 1965, S. 294 f. und 304, geliefert. Vgl. auch Engel 1916, S. 57.
279 Kussin 1937, S. 57.
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als Kennzeichen der Stadt Kleve. Die gegenüberliegende Seite des Turmes schmückt ein 
schwer identifizierbarer Schild mit drei schwarzen Streifen auf goldenem Hintergrund.
Auf dem linken Flügel sind mehrere Wappen untergebracht. Die Vorderwand 
des Hauses, vor dem der Kindermord zu Bethlehem stattfindet, ist mit drei Wappen 
geschmückt. In der Mitte ist ein halbrunder Schild mit einem weinroten Kreuz auf 
weißem Hintergrund zu sehen. Im Schnittpunkt der Kreuzarme wiederum befindet sich 
ein goldener Schild mit einem schwarzen Doppeladler. Wahrscheinlich handelt es sich 
um das Wappen des Bistums Köln, das sogenannte kurkölnische Wappen. Auf beiden 
Seiten kommen rautenförmige, in vier Felder geteilte Schilde vor. In den Feldern sind 
weiße Streifen auf rotem Hintergrund sowie goldene Lilien auf dunkelblauem Hintergrund 
(auf dem rechten Schild) und weinrote Kreuze auf goldenem Hintergrund sowie goldene 
Streifen auf schwarzem Hintergrund (auf dem linken Schild) dargestellt. Beide Wappen 
weisen wohl auf die Ehe zwischen Kaiser Maximilian und Maria von Burgund hin. Auch das 
Wappen der an die nördlichen Niederlande (also an Gebiete, die infolge dieser Ehe unter 
kaiserliche Herrschaft gerieten und die als wahrscheinlicher Herkunftsort des Altars gelten) 
grenzenden Grafschaft Kleve kann in diesen Zusammenhang gestellt werden, was auch 
schon wiederholt in der Forschung geschehen ist.280 Auf der Vorderwand des Wirtshauses 
im Hintergrund sind weitere sechs Wappen zu sehen, von denen jedoch lediglich das 
zweimal auftretende Zeichen des Doppeladlers zu erkennen ist.281
Für  die Datierung des Altars ist ein Vermerk des Danziger Chronisten Christoph Beyer 
d. Ä. von Bedeutung, in dem im Jahr 1506 die Kapelle unter dem Namen Jerusalemkapelle 
erwähnt wird.282 Wenn diese Benennung, wie vermutet, durch die Thematik des Altars 
bestimmt wurde, verfügen wir über einen terminus ante quem für das Entstehen des Altars. 
Schon im Jahr 1497 schenkte der Danziger Bürger und Großkaufmann Peter Struysing 
der Marienpriesterbruderschaft seine Kapelle, die sich hinter der Kirchentür befand. „In 
der Eintragung wird u. a. alles Zubehör für den Altardienst wie Meßbuch, Kelche, Geräte 
aufgeführt. Der Stifter verpflichtete sich, auch den Altaristen zu besolden.“ Das Retabel 
wurde dabei nicht erwähnt. Kussin, der einen geordneten Altardienst in der Kapelle für 
das Jahr 1497 annimmt, hat das Retabel zwischen 1490 und 1497 datiert.283 Offensichtlich 
ging die Bestellung des Retabels von den neuen, geistlichen Besitzern der Kapelle aus, denn 
das Bildprogramm kann lediglich im Rahmen des beruflichen Selbstbewusstseins einer 
geistlichen Organisation verstanden werden. Möglicherweise waren es die Anweisungen 
der Stifter, die daran interessiert waren, bestimmte Inhalte deutlich auszudrücken, die zu 
einer gewissen künstlerischen Inkohärenz führten. Der Altar wird vermutlich eher kurz 
nach 1497 entstanden sein. Die Wappen, die die Hypothese über die Danziger Stiftung 
nicht entkräften, deuten darauf hin, dass das Retabel am Niederrhein angefertigt und 
280 Kłoczowski 1965, S. 304.
281 Siehe Engel 1916, S. 57.
282 „A 1506 montag vor Viti und Modesti schlug das Wetter einen Bornsteindreher todt, Hans von Werden  
 genanndt, vor der Capellen Jerusalem hinter der Mure in der Pfarrkirche“; Christoph Beyer des ältern  
 Danziger Chronik [1468–1518], S. 454.
283 Die sämtlichen obigen Informationen und das Zitat: Kussin 1937, S. 61.
Die Werke 71
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
nach 1497 entstanden sein. Die Wappen, die die Hypothese über die Danziger Stiftung 
nicht entkräften, deuten darauf hin, dass das Retabel am Niederrhein angefertigt und 
anschließend nach Danzig eingeführt wurde.284
Predella mit Verkündigung, Heimsuchung und Geburt
(Abb. 73–74; Katalog Nr. 10)
Die Predella war ursprünglich Teil einer größeren Retabelanlage, deren Hauptteil nicht 
mehr existiert. Der Aufzeichnung von Frisch zufolge wurden dessen wohl gemalte Flügel 
mit Szenen aus der Kindheit Christi und womöglich seiner Passion versehen. Die Bilder 
auf der Vorderwand der Predella verraten ein deutliches Interesse für die westliche Malerei. 
Die Haupthandlung der drei Szenen spielt sich im Vordergrund der Bildfelder ab. 
Sämtliche Figuren sind recht stämmig, nur das Gesicht Marias ist von zartem Ausdruck. 
Alle Bildfelder werden von hellen, lebhaften Flecken von Rot und strahlendem Weiß 
dominiert, ohne dass die starken Farben dabei grell wirken. In der Verkündigungsszene wird 
die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die fragmentarische Erfassung des Rauminneren 
gelenkt, das nicht nur durch perspektivische Kürzungen und die Position der Figuren 
vermittelt wird, sondern auch durch Lichteffekte gleichsam mit Luft gefüllt zu sein scheint. 
In der Karaffe zu Marias Füßen spiegeln sich die Sprossen des Fensters wider.285 Kleidung 
und Gegenstände sind sorgfältig und filigran ausgeführt. Einige Gegenstände haben 
offensichtlich symbolische Funktion: die durchsichtige Karaffe symbolisiert die unbefleckte 
Empfängnis, die Früchte verweisen auf Maria als zweite Eva.286 Die Landschaft – heute 
kaum noch zu erkennen – fiel einst durch die detaillierte Darstellung der Einzelelemente 
auf. Es ist nicht leicht, den Kunstkreis zu bestimmen, aus welchem der Autor dieser Predella 
stammen könnte. Er hat sicherlich den Großen Ferber-Altar gekannt: schon das Gesicht 
Marias zeigt den Einfluss dieses bedeutenden Werkes. Wahrscheinlich ist die Predella um 
1490 entstanden.
***
Innerhalb der sogenannten „westlichen“ Gruppe der Danziger Malerei sind auch Werke 
niederländischer Herkunft gegenwärtig. Da die Grenzen zwischen den damaligen 
Nieder-landen und dem Niederrhein oder Westfalen im 15. Jahrhundert nicht definiert 
waren, wäre es falsch, niederländische und westdeutsche Produkte nach verschiedenen 
Grundsätzen zu behandeln. Außerdem ist in den Werken, die von niederrheinischen, 
westfälischen oder Lübecker Künstlern angefertigt wurden, eine Vorliebe für die rein 
niederländische Kunstkonzeption auszumachen, wie sie in den Werken von Jan van Eyck, 
284 Drost 1963, S. 121 f., betont die Zweiteilung des linken Flügels und bringt diese mit dem Mauervorsprung 
 in der Kapelle in Zusammenhang. Dieser Umstand hat ihn veranlasst, zu behaupten, dass das Retabel von 
 einem Einwanderer in Danzig gefertigt wurde.
285 Zum ähnlichen Lichtreflex des Fensters im Auge vgl. Gottlieb 1960; Białostocki 1970.
286 Zum Gefäß vgl. Anm. 94.
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Rogier van der Weyden oder Dirk Bouts zum Ausdruck kommt. Schriftliche Quellen belegen, 
dass bereits in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts in Danzig ein deutliches Interesse für 
die niederländische Kunst herrschte. Ein in diesem Zusammenhang in der Fachliteratur oft 
zitierter Künstler ist Johann von der Matten, der um 1400 in Danzig und Elbing auftauchte 
und der 1386 für die Kapelle des herzoglichen Hofs in Brügge gearbeitet hatte.287 Die 
Versuche, ihm bestimmte Werke zuzuschreiben (wie z. B. die Kreuzigungsgruppe aus der 
Elbinger Nikolaikirche), sind bis heute Hypothesen geblieben.288 Für das hervorragende, 
von der Forschung bislang jedoch wenig beachtete Passionsbild an der Wand des Chores 
der Dominikanerkirche in Danzig muss ein dorthin eingewanderter Maler als Autor 
angenommen werden.289 Auch Altargemälde der vornehmen Georgsbruderschaft in der 
Marienkirche, das die heilige Dreifaltigkeit darstellte,290 oder die sogenannte Danziger 
Schöne Madonna291 weisen deutlich niederländischen Einfluss auf, ohne dass sich genau 
sagen lässt, wo die Werke entstanden sind.
In der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts scheint der niederländische Einfluss die 
Danziger Malerei in zunehmendem Maß bestimmt zu haben. Diese Tendenz lässt sich u. a. 
anhand schriftlicher Quellen ablesen. Der Stadtrat von Danzig hatte sich 1460 an einen 
in Löwen tätigen Händler namens Nicolaus von Holland gewandt, der ein Gemälde aus 
Löwen nach Danzig liefern sollte. 292 Vom Kunstimport zeugt schon die Handelstätigkeit des 
Lübecker Kaufmanns Heinrich Dunkelgud, der Kunst aus den niederländischen Zentren 
nach Danzig und die anderen Ostseestädte vermittelte.293 Ein heute verschollenes Gemälde, 
dessen Schicksal dem des berühmten Jüngsten Gerichts von Memling entsprach, ist 
offensichtlich für die Kapelle der Olavbruderschaft in der Marienkirche bestimmt gewesen. 
Die Mitglieder dieser Bruderschaft bestellten um 1490 eine „Tafel zu Ehren Gottes und 
Heiligen Olai“ für eine Summe von 80 Gulden in Amsterdam. Sie wurde fertiggestellt 
und abgeschickt, gelangte jedoch nie nach Danzig; denn das Schiff, auf welchem sie sich 
befand, wurde von einem gewissen Hans Prents gekapert. Dieser schickte das Schiff nach 
Holland oder Seeland, aber ein Gewitter zwang ihn, auf der Elbe Schutz zu suchen, wo das 
Schiff dann festgehalten wurde. Schließlich gelangte das Gemälde in die Marienkirche in 
Hamburg. Von Danziger Seite wurden sowohl 1492 als auch 1498 mehrere vergebliche 
Versuche unternommen, es wiederzugewinnen.294 Der Preis des Bildes deutet darauf hin, 
dass es sich um kein großformatiges Gemälde gehandelt haben kann.
287 Vgl. Schmid, Maler und Bildhauer, 1925, S. 49; Clasen 1939, S. 231 f.
288 Vgl. ebenda, S. 216 ff., 231 f. und Gosieniecka 1969, S. 268 und 272.
289 Vgl. Domasłowski 1990, Malarstwo ścienne, S. 44, Abb. 5.
290 Vgl. Drost 1963, S. 133 f. und Taf. 138–41; Labuda 1990, Twórczość gdańska, S. 105 ff.
291 Den ihr zugrundeliegenden Einfluss des niederländischen Stils hat Schmidt 1992, S. 258, betont.
 Vgl. auch Drost 1963, S. 90 f. und Taf. 39–43.
292 Vgl. Huth 1923, S. 20; Kussin 1937, S. 157. Vgl. aber auch Szmydki 1986, S. 14. 
293 Vgl. ebenda, S. 14.
294 Vgl. Hirsch 1843, S. 204; Gruber / Keyser 1929, S. 51 f. Hasse 1980, S. 208 hat irrtümlicherweise den 
 Kreuzigungsaltar aus der Michaelikapelle in der Marienkirche (siehe unten) mit dieser Affäre in Zusam- 
 menhang gebracht. Zur Analyse der in den hanseatischen Akten erhaltenen Dokumente über diese Ange- 
 legenheit siehe: Mroczko 1981, S. 224 f. 
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Die große Begeisterung der Danziger Auftraggeber für die niederländische Kunst 
wurde, wie schon erwähnt, durch das 1473 eher zufällig nach Danzig gelangte Jüngste 
Gericht von Hans Memling gesteigert. Das Phänomen der „niederländischen Mode“ selbst 
ist komplex und muss in einem größeren Zusammenhang gesehen werden. Die Berufung 
von bekannten Künstlern sowie der Kauf von hochwertigen Werken dienten vermutlich 
dazu, das Selbstbewusstsein des hanseatischen Patriziats zu festigen und es gegen die 
unteren Gesellschaftsschichten abzugrenzen. Zu bemerken ist beispielweise, dass sich der 
Lübecker Großbürger Adolf oder Heinrich Greverade mit einem Auftrag nach Brügge an 
Memling wandte.295 Durch das Beispiel der Oberschicht inspiriert, begann jedoch auch 
die mittlere Bürgerschaft, sich für diese Art von Statussymbolen zu interessieren. Auf diese 
Weise griff die „niederländische Mode“ bald auf weite Kreise der Gesellschaft über, wo 
sie natürlich oft durch Werke von recht ungleichmäßiger Qualität vertreten wurde. In 
Danzig war ferner ein wirtschaftspolitischer Faktor für das Interesse an niederländischer 
Kunst von Bedeutung, nämlich die sich seit der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
abzeichnende langsame Loslösung der Stadt von der Hanse und die immer intensiver 
werdenden Verbindungen zu den Niederlanden.296 Schließlich ist darauf hinzuweisen, 
dass die ungewöhnlich dynamischen und produktiven flämischen Werkstätten, in denen 
groß- und kleinformatige, geschnitzte und gemalte Altäre hergestellt wurden, auch den 
Bedarf der Danziger Region leicht decken konnten. Die rasche, serienmäßige Produktion 
von effektvollen Werken für den Export in entlegene Regionen sowie eine gut organisierte 
Werbung sind Faktoren, die mit den künstlerischen Erwartungen und den religiösen 
Bedingungen im Ostseebecken zusammentrafen und zur Verbreitung der niederländischen 
Kunst beitrugen.297 In Danzig erscheinen solche serienmäßig produzierten Werke erstmals 
um die Wende des 15. zum 16. Jahrhundert.298 
Altarflügel aus Sperlingsdorf
(Abb. 75–79; Katalog Nr. 11)
Überbleibsel aus einem der ersten Altäre dieser Gruppe sind die drei gemalten Flügel 
aus Sperlingsdorf in der Nähe von Danzig. Der erste Flügel zeigt auf der Innenseite Mariä 
Tempelgang und auf der Außenseite Maria mit dem Kinde. Auf der Innenseite ist der 
Kindermord zu Bethlehem und auf der Außenseite die hl. Katharina dargestellt. Der 
dritte schließlich zeigt auf der Innenseite die Rast auf der Flucht nach Ägypten und auf 
der Außenseite den hl. Petrus. Ein vierter Flügel mit der Darstellung des Stabwunders 
auf der Innenseite und Johannes des Täufers auf der Außenseite existierte noch bis 
1945. Alle diese Felder wurden, wie die heute nicht mehr vorhandene Inschrift auf 
dem Bilderrahmen bezeugte, 1591 von Ursula Wennenpfennings, Gattin des 1588 
verstorbenen Georg Schewekes und „mit Wissen und nach Willen ihres lieben Mannes“ 
295 Vgl. Wittstock 1981, S. 134, Nr. 86.
296 Vgl. Stark 1973.
297 Vgl. zuletzt Périer d’Ieteren 1984, S. 10 ff., 100 ff.; Jacobs 1989; Jacobs 1998.
298 Ausführlich zu dieser Frage: Szmydki 1986. 
74 Kapitel 3
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
für die Kapelle in Sperlingsdorf gestiftet.299 Es handelte sich bei der Stiftung offensichtlich 
allein um die Flügel, die bis 1588 Bestandteile eines früher, um die Wende des 15. zum 
16. Jahrhunderts geschaffenen Altars waren. Der ursprüngliche Altar besaß die Struktur eines 
niederländischen Retabels, die etwa durch die Beispiele, die sich einst in der Antoniuskapelle 
in der Marienkirche in Danzig oder in der Pfarrkirche im Danziger Praust (Abb. 80) 
befanden, belegt ist.300 Diese Annahme gründet sich darauf, dass der Maler offensichtlich der 
niederländischen Schule angehörte, sowie auf der Tatsache, dass sich an den Flügeln Überreste 
von Scharnieren befinden, die auf eine bestimmte, für die Niederlande typische Gestalt des 
Altars deuten. Solche Altäre bestanden meist aus einem ziemlich langen, in der Mitte erhöhten 
Schrein, der an beiden Seiten paarweise mit zwei beweglichen, schmalen Flügeln versehen war. 
Unter dem Schrein konnte sich eine Predella befinden; an der Seite der Schreinüberhöhung 
waren meist zwei kleine bewegliche Flügel angebracht. Der Mittelschrein wurde in der 
Regel durch geschnitzte Szenen ausgefüllt, während die Flügel beidseitig bemalt waren.
Akzeptiert man die obige Rekonstruktion der ursprünglichen Retabelanlage, so müssten 
das Flügelpaar mit Mariä Tempelgang und dem Stabwunder die linke, und die Flügel 
mit dem Kindermord zu Bethlehem und der Rast auf der Flucht nach Ägypten die rechte 
Seite des geschnitzten Schreins eingenommen haben. Der geschnitzte Mittelteil wurde 
vermutlich mit Darstellungen geschmückt, welche die Thematik der Felder ergänzten, wie 
beispielsweise die Verkündigung, die Geburt oder die Anbetung der Könige.
Sämtliche Historienbilder enthalten Motive aus den apokryphen Evangelien. 
Selbstverständlich bestimmen letztere die Ikonographie der Szenen aus der Kindheit 
und Jugend Marias, für die es keine anderen literarischen Quellen gibt.301 Apokryphe 
Motive bereichern aber auch die Erzählung in den Darstellungen, die auf die kanonischen 
Evangelien rekurrieren. Der Tempelgang Mariä lehnt sich an das Protoevangelium des hl. 
Jakob (Kap. VII) und das Evangelium des Pseudo-Matthäus (Kap. IV) an. Das Wunder 
mit dem blühenden Stab, das über die Heirat Marias mit Josef entschied, stammt auch aus 
dem Evangelium des Pseudo-Matthäus (Kap. VIII). Im Hintergrund des Kindermordes zu 
Bethlehem – der an sich im Evangelium des Matthäus (2, 16–18) erwähnt wird – erkennt 
man eine Szene, deren Quelle vermutlich ein heute unbekannter apokrypher Text über 
Christi Kindheit war: die sogenannte Kornfeldlegende, die uns schon vom Jerusalemaltar 
vertraut ist.302 Das letzte Feld mit der Rast auf der Flucht nach Ägypten greift auf den 
apokryphen Text des Pseudo-Matthäus (Kap. XX) zurück. Dort wird beschrieben, wie 
Maria nach Früchten lechzte und ein Obstbaum sich auf wunderbare Weise ohne Zutun 
Josefs zu ihr neigte.
299 Muhl 1924.
300 Zu diesen zwei Altären siehe Anm. 322, 323. Die Frage der niederländischen Ausbildung unseres Malers 
 habe ich in einem gesonderten Aufsatz behandelt – Labuda 1975. Dufey-Haeck 1979, S. 69 und   
 Szmydki 1986, S. 17, haben hier den Anteil der deutschen Malerei betont.
301 Vgl. Michael Nitz: Marienleben, in: LCI, Bd. 3, Sp. 212–233.
302 Vgl. Anm. 250.
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Die Ikonograpie der Sperlingsdorfer Tafel lässt sich in die Tradition der niederländischen 
Malerei einfügen. Der Tempelgang Mariä greift auf eine Bildtradition zurück, die sich 
sonst in den Gemälden von Vrancke van der Stockt,303 vom Meister der hl. Gudula 
(Abb. 82)304 und auf einem Altarflügel in der Johanniskirche zu Clerkenwell (London)305 
niedergeschlagen hatte. Letztgenanntes Werk steht dem unseren am nächsten. Das Thema 
des Stabwunders war in der niederländischen Malerei sehr beliebt. Drei Werke aus der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts verbinden das Wunder mit der Darstellung der Vermählung 
von Josef und Maria: es sind zwei Bilder des Meisters von Flémalle, Rogier van der Weyden 
und eines von Jakob Darets.306 Aus der zweiten Jahrhunderthälfte stammt ein Gemälde 
des Meisters von Orsoy, welches ausschließlich, der Sperlingsdorfer Tafel ähnlich, Josefs 
Streit mit den Freiern präsentiert.307 Ein in der niederländischen Malerei ebenfalls sehr 
beliebtes Thema war das Wunder des Kornfeldes.308 Es wurde oft in Verbindung mit dem 
Kindermord, der Flucht nach Ägypten und der Rast auf der Flucht dargestellt, wie es auf 
dem rechten Flügelpaar des Sperlingsdorfer Altars der Fall ist.309 Die Szene mit der Rast auf 
der Flucht nach Ägypten knüpft an die Tradition an, die in den Werken von Albert Bouts 
und vom Meister der Legende der hl. Katharina verkörpert wird (vgl. die sitzende Maria 
mit Kind oder die Figur des wasserholenden Josef).310
Die Tafelinnenseiten verbinden auf harmonische und für die niederländische Malerei 
typische Weise mimetische und dekorative Werte. Die Farbgebung ist hier entscheidend. 
Das Bildfeld mit der Rast auf der Flucht nach Ägypten wird von intensiven und gesättigten 
Rot- und Grüntönen beherrscht, die aber weder grell noch monoton wirken, da sie feinfühlig 
aufeinander abgestimmt sind. Die dargestellten Gegenstände wiederum zeigen sich auf der 
Bildfläche als gleichsam vibrierende, strukturell und tonal differenzierte Flecken, die dem 
Bild Leben und Glanz verleihen (vgl. die Laubmasse des Baumes in der Rast auf der Flucht 
nach Ägypten). Die farblichen Abstufungen und die sanft bewegte Landschaft harmonieren 
miteinander. Der warme, braungrüne Vordergrund geht über Olivgrün in den bläulichen 
Horizont über. Die starken farblichen Akkorde der ersten Raumschicht finden ihren 
Nachklang in der Ferne (vgl. das Rot und Grün in der Rast auf der Flucht nach Ägypten). 
Die kompakten Felsen und Bäume im Vordergrund weichen weiter hinten einem Muster 
von sanfteren, kuppelförmigen Erhöhungen.
303 Escorial, Real Palacio y Monasterio de S. Lorenzo; Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 83, Taf. 106.
304 Brüssel, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique; Friedländer 1969, Bd. 4, Supp. 117, Taf. 108.
305 Vgl. Borenius 1932, S. 364 und Grössinger 1992, Nr. 36, S. 139 ff.; Kussin 1937, S. 48. Siehe auch den 
 Tempelgang Mariä im Brüsseler Altar, um 1480, Berlin, Staatliche Museen; Bildwerke aus sieben Jahr- 
 hunderten 1972, Nr. 70, Abb. 85.
306 a) Madrid, Prado; Friedländer 1967, Bd. 2, Nr. 51, Taf. 74; b) Hoogstraten, Kirche; ebenda, Nr. 82,
 Abb. 103; c) Antwerpen, Dom; ebenda, Nr. 84, Taf. 106.
307 Lepke 1928, S. 29, Nr. 108, Abb. 30. 
308 Vgl. Wentzel 1957, S. 179.
309 Vgl. beispielweise Friedländer 1971, Bd, 6,2, Supp. 250, Taf. 249.
310 Vgl. ein Bildfragment in Wareham Dorset, Colonel J. Weld Collection (Friedländer 1968, Bd. 3,
 Add. 122A, Taf. 126), die Zeichnung in Bayonne, Musée Bonnat (ebenda, Add. 122B, Taf. 126) und das  
 Gemälde in Melbourne, National Gallery of Victoria (Friedländer 1969, Bd. 4, Nr. 49, Taf. 52). Vgl. auch 
 Dufey-Haeck 1979, S. 49 ff.
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Die Tendenz zur Vereinfachung, die schon in der Landschaftsdarstellung bemerkbar 
ist, kommt bei der Gestaltung der Architektur noch stärker zum Vorschein. Das 
Tempelgebäude in der ersten Szene scheint weder Volumen noch Substanz zu besitzen; 
die beiden sichtbaren Wände erinnern eher an Kulissen. Diese Mängel wollte der Maler 
durch Detailreichtum ausgleichen. Auch die Körperbewegungen haben ihm einige 
Schwierigkeiten bereitet: die Figuren zeigen nur im Gesicht Ausdruck. Das ist besonders 
deutlich in der Gruppe der Gegner von Maria und Josef sichtbar. So werden Herodes 
und sein Gefolge mit verbissenen, stumpfen und hässlichen Physiognomien charakterisiert. 
Gewisse Merkmale der Gesichtszüge sind geradezu ins Karikaturhafte gesteigert, wie z. B. 
der Augenabstand, die großen Nasenflügel oder die platten Nasen. 
Der Urheber der Sperlingsdorfer Flügel hat auch ein Gemälde mit der Kreuzauffindung 
durch die hl. Helena (Abb. 81) gemalt, das 1968 im Dorotheum in Wien versteigert wurde.311 
Die oben hervorgehobenen Merkmale der Figurengestaltung finden sich auch dort wieder.
Der Künstler war mit der Brüsseler Malerei bestens vertraut. Vor allem die Werkstatt 
des Meisters der hl. Gudula übte großen Einfluss auf ihn aus, was sich in seinen Bildern 
an der scharf gezeichneten Physiognomie der Figuren nachweisen lässt.312 Allem Anschein 
nach handelt es sich bei der rekonstruierten Retabelstruktur um ein Werk, das in den 
Niederlanden fertiggestellt wurde. Der Künstler gehörte zu jener Gruppe, die sich mit 
serienmäßigen, eher für den Export bestimmten Werken beschäftigte.
Die Sperlingsdorfer Flügel sind höchstwahrscheinlich einst ein Teil eines Danziger Altars 
gewesen. Dieser könnte von einem Vorfahren von Georg Scheweke, dem Gemahl Ursula 
Wennenpfennings, für eine der Danziger Kirchen gekauft worden sein. Um die Wende 
des 15. zum 16. Jahrhundert gehörte die Familie Scheweke zu den höchsten Kreisen der 
Stadt, so dass es ihr nicht an Mitteln für wertvolle Stiftungen fehlte.313 Zu dieser Zeit gab 
es in Danzig zwei Personen mit dem Namen Johann Scheweke. Es waren Vater und Sohn. 
Beide bekleideten das Bürgermeisteramt. Johann d. Ä., der 1491 starb, hatte einen Bruder, 
Karsten, welcher der Marienkirche 800 Mark spendete, mit der Auflage, man möge an 
bestimmten Tagen die Glocke „Susanna“ läuten.314 Johannes der Täufer an der Außenseite 
des vierten Altarflügels des Altars könnte darauf hindeuten, dass dieser von einem der 
beiden Johannes Schewecke gestiftet wurde. Wer auch immer der Stifter war: mit der Wahl 
eines Werkes vom „westlichen“ Typus knüpfte er an die Tradition des Danziger Patriziats 
an und gab einen weiteren Impuls für den Erwerb von Altarretabeln in den Niederlanden. 
311 Der anonyme Verfasser eines Vermerks im Versteigerungskatalog vertrat die Ansicht, dass es sich um ein  
 Werk der Genter Schule ungefähr aus dem Jahr 1480 handelt.
312 Vgl. folgende Gemälde vom Meister und seinem Wirkungskreis: a) Der Hl. Hieronymus, New York,  
 Durlacher Brothers Gallery; Friedländer 1969, Bd. 4, Supp. 123, Taf. 109; b) Die Anbetung der
 Drei Könige, Baltimore, Walters Art Museum; ebenda, Supp. 124, Taf. 109; c) Christus vor Pilatus,  
 Williamstown Mass., Williams College Museum of Art; ebenda, Supp. 122, Taf. 108; d) Das Martyrium  
 des Hl. Hippolitus, Boston, Museum of Fine Arts; ebenda, Add. 145, Taf. 117; e) Die Flügel des Brüsseler 
 Altars in Dinslaken, Vinzenzkirche; Stange 1961, S. 113 hat schon auf dieses Werk aufmerksam gemacht –
 vgl. Günter 1968, S. 21 f. und Abb. 19–22 und zuletzt Becker 1989, S. 134 ff. Vgl. auch: Sterling 1974–1980, 
 S. 25 ff.; Massing 1991.
313 Vgl. Simson 1913, S. 362 f.
314 Vgl. Löschin 1868, S. 18.
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Das Schicksal des Danziger Altars in der Zeit zwischen Erwerb und Einfuhr und der 
Schenkung der Flügel gegen Ende des 16. Jahrhunderts für die Kirche in Sperlingsdorf ist 
nicht bekannt. Die neue Stiftung könnte darauf hindeuten, dass der Mittelschrein schon 
vor 1588 zerstört wurde, so dass das Retabel keine Funktion mehr erfüllte und die Überreste 
in die Dorfkirche überführt wurden.
Der Kreuzigungsaltar
(Abb. 83–86; Katalog Nr. 12)
Das Kreuzigungstriptychon befand sich bis zum Zweiten Weltkrieg auf der Altarmensa 
der Michaelikapelle in der Marienkirche. Ob es jedoch ursprünglich für diesen Altar und 
diese Kirche bestimmt war, ist ungewiss. 
Der Mittelschrein wird von einer geschnitzten Kreuzigung ausgefüllt, die von 
mittelmäßiger Qualität ist und zudem einen ikonographischen Fehler aufweist. Sie ist 
gleichsam spiegelverkehrt ausgeführt, so dass, entgegen jeder Praxis, Maria und Johannes 
auf der linken Seite des gekreuzigten erscheinen. Das Ensemble ist eindeutig von der 
niederländischen Schnitzkunst beeinflusst. Ähnliche Kunstwerke wurden allerdings auch 
außerhalb der Niederlande von emigrierten niederländischen Künstlern angefertigt.315
Die Passionsszenen nehmen die Innenseiten der Flügel ein (links: Christus vor Pilatus 
und Kreuztragung; rechts: Christus in der Vorhölle und Auferstehung). Die Außenseiten 
schmücken die en grisaille gemalten Gestalten der vier Evangelisten. Die Handlung 
erscheint ganz dicht an der vorderen Bildebene. Der Hintergrund besteht aus einer 
einfachen Landschaft. In der schlichten figuralen Komposition stehen sich stets zwei 
Gestalten oder Gruppen gegenüber. Trotzdem fehlt es den Szenen nicht an Ausdruck: 
durch graphisch grobe, manchmal gar krasse Umrisse und Körperzeichnungen gewinnen 
sie eine starke Dynamik. Andererseits erstarren die Bewegungen der Figuren, auf die der 
Künstler offensichtlich viel Mühe verwendet hat, zu verkrampften, leblosen Gesten. Die 
Gesichter wiederum sind sehr sicher charakterisiert: in den Martyriumsszenen tragen sie 
einen finsteren und drohenden Ausdruck oder sind karikaturhaft verzerrt. Die Farbgebung 
der Bilder ist im Laufe der Zeit matt geworden. Dennoch kann man noch erkennen, dass 
der Künstler den Effekt der schillernden Lichtreflexe auf den schwarzen Brustpanzern und 
in den Augen der Figuren einzusetzen wusste.
Zu Recht weisen Kussin und Drost darauf hin, dass der Urheber dieser Bilder eine 
nordniederländische Ausbildung genossen haben muss.316 Sie verweisen auf den Kreis um 
Hieronymus Bosch und Geertgen tot Sint Jans als mögliche Ausbildungsstätten. Hier 
muss auch der Meister der Virgo inter Virgines genannt werden. Jedenfalls scheinen die 
Gesichtstypen, die in seinen Werken vorkommen, unseren Maler beeinflusst zu haben 
Gesichtstypen, die in seinen Werken vorkommen, unseren Maler beeinflusst zu haben 
Gesichtstypen, die in seinen Werken vorkommen, unseren Maler beeinflusst zu haben 
Gesichtstypen, die in seinen Werken vorkommen, unseren Maler beeinflusst zu haben 
315 Vgl. Fliedner 1958.
316 Kussin 1937, S. 123 ff.; Drost 1938, S. 74.
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Gesichtstypen, die in seinen Werken vorkommen, unseren Maler beeinflusst zu haben 
(Abb. 87).317 Der Salzburger Altar des Meisters der Virgo inter Virgines weist wiederum 
deutliche Analogien zu den en grisaille gemalten Außenflügeln unseres Altars auf.318 Die 
dramatischen, oft übertriebenen Effekte, die den Figuren der Danziger Bilder eigen 
sind, können auch auf Impulse der deutschen Malerei hindeuten. Höchstwahrscheinlich 
handelt es sich bei unserem Künstler um einen in den Niederlanden ausgebildeten und in 
Niederdeutschland tätigen Maler.
Wo ist dieses Werk nun entstanden, und wie kam es nach Danzig? Es ist ganz 
offensichtlich ein Importwerk. Altäre von kleinerem Format und mit deutlichen Merkmalen 
von Massenproduktion wurden damals häufig auf den Jahrmärkten angeboten. Auf diesem 
Weg könnte auch das hier besprochene Werk nach Danzig gelangt sein.319 Als analoger 
Fall der niederländischen Exportkunst kann das um 1500 geschaffene Triptychon aus der 
Sixtuskirche in Northeim in Niedersachsen angeführt werden, das durch seine Größe, sein 
Bildprogramm und seine Formgebung an das Danziger Werk erinnert (vgl. besonders die 
Außenseiten der beiden Werke).320
Die beiden hier behandelten Werke gehören zu einer langen Reihe von großen, oft 
hervorragenden Altären, die u. a. für die Marienkirche, die Peter-und-Paul-Kirche sowie 
für viele Kirchen in der Umgebung Danzigs bestellt wurden.321 Zu erwähnen wären u. a. 
noch der Altar aus dem Danziger Praust322 und die für die Marienkirche gestifteten Altäre 
aus der Antoniuskapelle der Trägerzunft323 und der Kapelle der Reinholdbruderschaft324 
sowie das Retabel aus dem Adriansaltar der Fleischerzunft.325 Da sie der neuzeitlichen 
Malerei angehören, wurden diese Werke aus unseren Ausführungen ausgeklammert. Man 
kann jedoch nicht genug betonen, dass diese Stiftungen das glückliche Ergebnis einer 
Tradition darstellen, die sich in den Mäzenenkreisen Danzigs das gesamte 15. Jahrhundert 
hindurch entwickelt hat. Die niederländische Kunst war damals maßgebend für alle 
317 Vgl. Die Vermählung Mariä (für das Gesicht Christi) und Anbetung der Drei Könige (für die Henkersge- 
 sichter), beide Werke in Philadelphia, John G. Johnson Collection; die Verkündigung (für die Frauenge- 
 sichter in der Höllenfahrt Christi) in Rotterdam, Museum Boymanns-van Beuningen; Friedländer 1969,  
 Bd. 5, Nr. 45, 52, Taf. 29, 35. Vgl. auch: Châtelet 1980, S. 146 ff.
318 Museum Carolino-Augusteum; Friedländer 1969, Bd. 5, Nr. 51, Taf. 32.
319 Siehe aber auch Hasse 1980, S. 208 und unsere Anm. 294.
320 Gmelin 1974, Nr. 209.
321 Das Material stellte – unter Berücksichtigung der schriftlichen Quellen – Kussin 1937, S. 156 ff. zusammen; 
 vgl. auch Białostocki 1957, S. 171 f.; Szmydki 1986, S. 17 ff.
322 Heute Warschau, Muzeum Narodowe. Vgl. Białostocki 1966, S. 42 ff., Taf. LXX; Périer-d’Ieteren 1984,
 S. 53 ff. Der Antwerpener Schnitzer und der Brüsseler Maler aus dem Kreis von Colyn de Coter um 1515.
323 Seit 1864 in Wien, Deutschordenskirche. Vgl. Drost 1963, Taf. 106–7, S. 123: „Der Altar ist Import aus  
 Mecheln und hat die Signatur: I V Wawere, Mechilen. Er wurde 1520 für die Trägerzunft angefertigt“.
 Vgl. auch Périer-D’Ieteren 1996.
324 Heute Warschau, Muzeum Narodowe; Szmydki 1986, S. 23 ff.: 1516 von Jan de Molder (Bildhauer) und  
 Joos van Cleve (Maler).
325 Heute in der Heilig-Kreuz-Kapelle der Marienkirche. Vgl. Szmydki 1986, S.105 ff.; Bogdanowicz 1990,  
 S. 311 ff. Antwerpener Schnitzer und Maler um 1520.
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Stiftungen in Danzig, sei es durch Einzelpersonen oder durch verschiedene Genossenschaften. 
Sie war jedoch nicht der einzige Bezugspunkt für die Danziger Kunst. Am Hauptaltar der 
Marienkirche zeigt sich auf spektakuläre Weise wie frei man trotz allem mit den importierten 
Kunstidealen umgehen konnte. Dieser Altar wurde 1516 von Michael von Augsburg, 
einem aus Süddeutschland eingewanderten Maler aus dem Einflusskreis Albrecht Dürers 
angefertigt.326 Das Mäzenatentum, das besonders oft zu frommen Stiftungen führte und 
durch das die Werke im „neuen Stil“ zur Prädominanz gelangten, wurde durch die 
Reformation, die um 1520 Danzig erreichte, jäh unterbrochen.
3.3 Die Danziger Gruppe „A“: Die Belagerung von Marienburg, das Schiff der  
 Kirche und die Zehn Gebote-Tafel
Wenden wir uns nun dem als „Danziger“ Gruppe bezeichneten Werkkomplex zu. Der 
Anschaulichkeit halber soll er hier in zwei Untergruppen aufgeteilt werden: Gruppe „A“ 
und Gruppe „B“. Eine herausragende Position in dieser Gruppe nehmen zwei inzwischen 
verschollene Gemälde aus dem Danziger Artushof ein: Die Belagerung von Marienburg 
und das Schiff der Kirche (Abb. 88). Dieses Paar wird von der Zehn Gebote-Tafel 
ergänzt. Maßgeblich für diese Werke sind nicht die formalen Kriterien, die sich lediglich 
dadurch ergeben, dass sich die Künstler etwa gleichzeitig am selben Ort aufhielten oder gar 
zusammen arbeiteten. Viel wichtiger ist ein anderer Aspekt: Die beachtliche Kunstfertigkeit 
dieser Maler in Kombination mit den für Danzig so typischen, von den hiesigen Stiftern 
verlangten Themen und Inhalten hat zum Entstehen recht eigenständiger Werke geführt. 
Die bisher besprochenen Werke waren alle „westlich“ in ihrem Charakter, weil sie auf 
Anregung weltoffener Danziger Auftraggeber geschaffen worden waren. Einige dieser 
Werke waren deshalb im wahrsten Sinne des Wortes „westlich“, da sie eine westeuropäische 
Konzeption der religiösen Malerei vertraten, in der ein realistisches Weltbild mit 
theologischem Gedankengut eng verknüpft wurde. In den Bildern, die in diesem Kapitel 
behandelt werden sollen, werden die Darstellungsinhalte nicht hervorgehoben, um sie 
künstlich von den formalen Aspekten zu trennen. Es soll damit lediglich vor Augen geführt 
werden, dass hinter ihnen der Wunsch der Danziger Auftraggeber stand, den von ihnen 
bestellten Bildern eine klare, lokalspezifische Aussage zu verleihen.
Die Belagerung von Marienburg und das Schiff der Kirche
Die Belagerung von Marienburg (Abb. 89–92; Katalog Nr. 13) entstand als Stiftung der 
sog. Marienburger Bank und hing bis zum Zweiten Weltkrieg an der Ostwand im Danziger 
Artushof, über dem Sitz dieser Vereinigung.327 Die schriftlichen Quellen, in denen über den 
326 Drost 1963, S. 73 ff., 1516 gefertigt.
327 Zum Artushof in Danzig vgl. Simson 1900; Jakrzewska-Śnieżko 1972; Keyser 1972, S. 216 ff.;
 Paszkiewicz 1986, S. 203 ff.; Śledź 1992. Zur Farbaufnahme siehe Gumbel 1936, Taf. 1.
 Zu den Artushöfen im Allgemeinen: Selzer 1996. 
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Artushof berichtet wird, erlauben eine recht präzise Datierung des Bildes. Der Artushof 
ist in den Jahren 1476–1477 zweimal abgebrannt.328 Die Wiederaufbauarbeiten wurden 
1481 beendet,329 wodurch wir einen terminus post quem für die Anfertigung des Werkes 
haben. 1488 wurde es in der Chronik von Caspar Weinreich erwähnt.330 Im Jahr davor 
hatten die Mitglieder der Georgsbruderschaft ihre Harnische so niedrig aufgehängt, dass 
diese – hier gehen die Interpretationen des Quellentextes auseinander – das Gemälde über 
der Marienburger Bank entweder verdeckten oder zu verdecken drohten. Wahrscheinlich 
soll nur auf die Gefahr des Verdeckens hingewiesen werden: denn die Mitglieder der 
Marienburger Bruderschaft wandten sich an ihre Genossen in der Georgsbruderschaft mit 
der Bitte, die Harnische höher zu hängen, nachdem sie sich entschlossen hatten, das Bild 
über jener Bank, die ihr Eigentum war oder werden sollte, aufzuhängen.331 Die Belagerung 
von Marienburg muss also in den Jahren 1481 bis 1488, wahrscheinlich aber knapp vor 
1488, entstanden sein.
Das Bild zelebriert das aktive Mitwirken der Danziger an der Einnahme der Marienburg 
im Jahre 1460. Die Eroberung der Marienburg – seit 150 Jahren Hauptsitz und zugleich 
mächtigste Festung des Ordensstaates – war seit Kriegsbeginn das Ziel der beiden 
Verbündeten Polen und Preußischer Städtebund.332 Erst im Spätfrühling 1457, drei Jahre 
nach Kriegsausbruch, konnten die polnisch-preußischen Truppen in die Burg und die Stadt 
einziehen. Sie lösten die von den Ordensherren nicht rechtzeitig bezahlten Söldner ab, die 
am Ende aus Unzufriedenheit das Geld der Danziger angenommen hatten. Im September 
desselben Jahres hatte jedoch eine gegen die Verbündeten gerichtete Verschwörung der 
ordenstreuen Bürger von Marienburg Erfolg. Dadurch gelangte die Stadt (nicht aber 
das Schloss) wieder in die Hände des Deutschen Ordens. 1458 wurde von polnisch-
preußischer Seite aus wiederholt versucht, die Stadt zurückzuerobern. Die Versuche blieben 
jedoch vergeblich. Anschließend folgte 1460 die Belagerung der Stadt: vom 21. März 
bis zum 6. August. Paul Simson hat dieses Vorgehen folgendermaßen beschrieben: 
„Erst im Frühling 1460 kam wieder ein kräftiger Zug in die Kriegsführung hinein. Da 
drang Danzig darauf, dass man endlich die Feinde aus Marienburg, wo seit 21/2 Jahren 
dauernd zwischen der Danziger und polnischen Schloßbesatzung und der Stadt gekämpft 
worden war, verjagte. Fast allein nahm es nun die Belagerung dieser wichtigen Stadt in 
die Hand, schloss sie ein, so dass die Lebensmittel knapp wurden, verhinderte die Zufuhr 
und schlug zwei Entsatzversuche des Hochmeisters zurück. Die Stadt verteidigte sich aufs 
hartnäckigste; nicht nur die Ordenssöldner sondern auch die Bürger unter Leitung ihres 
wackeren Bürgermeisters Bartholomeus Blume beteiligten sich daran. So war es schwer für 
die Belagerer, zum Ziele zu kommen. Aber auch sie ließen nicht nach, und so mußte sich 
Marienburg nach mehr als viermonatlicher Belagerung am 6. August ergeben. Das war 
328 Vgl. Casper Weinreichs Danziger Chronik, S. 740 und Danziger Hanseatische Chronik, S. 496.
329 Casper Weinreichs Danziger Chronik, S. 743 f.
330 Ebenda, S. 767.
331 Ich schließe mich damit der Ansicht von Mannowsky 1926, S. 537, an. Kussin 1937, S. 86 f., meinte  
 jedoch, dass das Bild 1487 schon existiert haben muss, d. h. 1481–87 entstanden sein könnte. 
332 Zum Dreizehnjährigen Krieg vgl. Biskup 1967. Vgl. auch Simson 1891, S. 1 ff.
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ein großer Erfolg; wie vor drei Jahren durch sein Geld das Schloß, so hatte Danzig jetzt 
durch seine Truppen die Stadt Marienburg, die während der letzten drei Jahre das festeste 
Bollwerk des Feindes gewesen war, eingenommen.“333
Was stellt nun das Gemälde dar? Aus dem Bestreben, die topographischen Gegeben-
heiten so genau wie möglich wiederzugeben, kann man schließen, dass es dem Künstler um 
eine historisch korrekte, realitätsnahe Darstellung der Situation und der Kampfhandlungen 
ging.334 Die Stadt und das Hochschloss nehmen den Mittelpunkt eines weiten Panoramas 
ein. In der Bildkomposition dienen sie als Verbindung zwischen dem sehr nah erscheinenden 
Vordergrund und dem weit nach hinten verlagerten Hintergrund. Bemerkenswert ist, 
dass Schloss und Stadt bis in die Details, wie die korrekte Lage der Annakapelle mit 
ihrer Mosaikskulptur der Madonna oder der Pfarrkirche und des Rathauses, naturgetreu 
dargestellt sind. Einige Ungenauigkeiten sind jedoch zu finden: so gab es beispielsweise im 
Ostteil der Stadtmauer nur ein Tor, das Töpfertor, und nicht, wie auf dem Gemälde, zwei. 
Das zweite – das Marientor – befand sich eigentlich im Südteil der Mauer. 
Außerhalb der Stadt, im Westen, sieht man auf dem Gemälde den Fluss Nogat. Weiter 
sind im Bild Hügel, Teiche, Mühlen und Siedlungen zu sehen. Letztere sind durch die 
Inschriften als Großlichtenau und Neuteich zu identifizieren. Im Hintergrund fließt 
die Weichsel, und hinter ihr sieht man die Ansicht von vier Städten: Mewe, Dirschau, 
Danzig und Elbing, wobei die drei letzten mit Inschriften versehen sind. Der Hintergrund 
jenseits der Nogat ist ohne genauere Einzelheiten gemalt worden, aber die Lage der Städte 
ist korrekt, wenn wir von Marienburg als Orientierungspunkt ausgehen. Das Panorama 
scheint den Schauplatz des Dreizehnjährigen Krieges zu schildern. 
Das Gemälde illustriert jedoch vor allem den Kampf um Marienburg. Über diesen 
haben wir relativ genaue Quellenangaben. Im März 1460 hatte man auf Anregung des 
polnischen Landrates Prandota Lubieszewski damit begonnen, die Stadt vollkommen von 
der Außenwelt abzuschotten. Am 21. März kamen bewaffnete Einheiten aus Danzig und 
begannen mit den Befestigungsarbeiten. Ende Juni war die Stadt gänzlich eingeschlossen. 
Der Chronist der Ordensherren beschreibt dies wie folgt: „Umb Ascensionis baweten die 
Polen und bundtherren uffm schlosse Marienburg einen zawn von dem Nogendt an der 
schyndgruben bys an die mittelmol und satzten eine starcke pastey uff die stadt, do der burger 
von Marienburg ziegelschyre gestanden hatte, und die erste pastey in der belegunge am 
anheben des krieges was gestanden, und bauweten ouch zwyschen derselben pastey und der 
mittelmolen wol by X pasteyen und einen graben, dorzu einen schreckzawn vyr denselben 
grossen zawn, also das niemandes aus oder in die stadt kommen sollte“.335 Diese Situation 
stellt sich auf dem Bild folgendermaßen dar: gegenüber der Südmauer steht die größte 
Bastei der Belagerer, die mit dem Danziger Wappen geschmückt ist (es ist wahrscheinlich 
diese Bastei, die in den Quellen als „Klein-Danzig“ bezeichnet wird336). Daneben sieht man 
die niedrigeren Basteien. Das Gebäude in der Bildmitte ist wahrscheinlich die Mittelmühle. 
333 Simson 1913, S. 251.
334 Die unten vorgeschlagene Deutung der Tafel knüpft in manchen Punkten an die Erkenntnisse von  
 Kaemmerer 1919, S. 54 ff., Mannowsky 1926, S. 533 ff. und Kussin 1937, S. 87 ff. an. 
335 Geschichte von wegen eines Bundes, S. 202.
336 Biskup 1967, S. 566.
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Von der Großbastei bis zum mittleren Schloss ist ein Zaun aus geflochtenen Weiden 
gezogen. Die Nogat wird von Schiffen und Kähnen kontrolliert, so dass die Stadt auch 
vom Wasser aus keine Verbindung mit den Ordensherren aufnehmen konnte. 
Auf dem Feld zwischen der Stadtmauer und dem Befestigungswerk der Belagerer 
finden die Kampfhandlungen statt. Der Hauptangriff erfolgt von Süden, also von der 
„Danziger“ Bastei aus. Gegenüber der Bastei sind bewaffnete Gruppen zu sehen, die 
aus den Stadttoren herausziehen. An manchen Stellen kommt es zu Gefechten zwischen 
einzelnen Soldaten und ganzen Abteilungen. Die dargestellte Kampfhandlung lässt sich auf 
ein ganz bestimmtes Ereignis beziehen: Die Taktik der Belagerer zielte darauf, die Stadt 
auszuhungern. Zu schwereren Gefechten zwischen Belagerern und Belagerten ist es zu 
keinem Zeitpunkt gekommen. Der einzige Kampf, der verzeichnet ist, fand am 23. Juni 
statt, als die Danziger versuchten, die Stadt zu beschießen. Die Truppen der Ordensherren 
vereitelten diesen Plan. Dabei fiel auf Danziger Seite der Kommandant von Dirschau, Jakob 
Czan.337 Möglicherweise ist er es, den wir auf dem Gemälde in der Nähe des feuerspeienden 
Wagens liegen sehen. Dass es sich bei dieser Figur um eine konkrete Person handelt, wird 
von einer heute nicht mehr lesbaren Inschrift bezeugt. Eine weitere Person lässt sich in dem 
Gemälde – diesmal mit Sicherheit – identifizieren: es ist der bereits erwähnte Bürgermeister 
von Marienburg, Bartholomäus Blume, der auf der Stadtmauer steht. Hier ist die Inschrift 
noch lesbar. Bemerkenswert ist, dass auf dem Gemälde keine Truppen dargestellt sind, die 
vom Schloss aus in die Schlacht eingreifen. Immerhin war es damals von den Verbündeten 
besetzt und diente dem Belagerungskommandanten als Quartier. Möglicherweise sollte 
gezeigt werden, dass lediglich die Stadt dem Angriff ausgesetzt und es also um das Schloss 
herum friedlich war. Es ist aber auch denkbar, dass das Gemälde gerade die Aktivität der 
Danziger hervorheben sollte, um sie als besonders stark beteiligt darzustellen. Das ist für 
die Kampfhandlungen am 23. Juni auch durchaus zutreffend. Der Landrat Lubieszewski, 
Belagerungskommandant und königlicher Statthalter, starb noch vor dem 1. Mai. Als 
Nachfolger wurde Jan Kościelecki ernannt, der jedoch nicht vor Juli 1460 in Marienburg 
eintraf.338 Demnach waren die Kampfhandlungen im Juni ein selbständiges Unterfangen 
der Danziger, wie es auch im Gemälde deutlich wird. Dass die Danziger das Gefühl hatten, 
von den Verbündeten im Stich gelassen zu sein, wird durch einen Brief des Danziger Rats 
an den Rat von Thorn vom 1. Mai 1460 belegt: „Ihr wisset,“ schrieb man, „daß Herr 
Kosczelecz [=Kościelecki] die Verwesung des Schlosses übernommen, welches jetzt an 
allerlei Gebrechen leidet. Wir bitten euch deshalb mit Fleiß, daß ihr Herrn Kosczelecz 
dringend ersuchet, er möge ohne Säumen das Schloß mit Volk, Lebensmitteln und Geld 
versorgen, selbst herabkommen und es in Verwahrung nehmen, wie ihm solches vom 
Könige und dessen Räthen vertraut und befohlen ist. Schreibet dies auch dem Könige in 
der besten Form und bittet ihn, daß er mitnichten säume, das Schloß mit Geld, Volk und 
Lebensmitteln zu versorgen, da ihr ja, wie wir nicht zweifeln, die Beschaffenheit desselben 
wohl kennet. Es steht so gefährlich, daß wir es euch um der unsicheren Wege willen nicht 
schreiben dürfen. Gott weiß, wir können es nicht wandeln und der König darf sich auf uns 
nicht verlassen. Wir sind in solche Schulden gekommen, daß wir nicht wissen, wie wir sie je 
337 Vgl. ebenda, S. 570.
338 Ebenda, S. 567 f.
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entrichten sollen. Wir halten viel Volkes in den Basteien vor Marienburg, welches uns viel 
Geld kostet und niemand will uns Hilfe leisten. Ihr habt uns zwar verheißen, etliches Volk 
zur Hilfe zu senden; wir haben davon noch nichts vernommen.(...) Wir bitten euch deshalb 
mit allem Fleiße, sendet euer Volk ohne Säumen herab und lasset euch die Sache zu Herzen 
gehen. Wir verkündigen solches zugleich auch dem Könige und Herrn Kosczelecz mit der 
Bitte, daß auch sie in Eile mit ihrem Volke zu uns kommen.“339 
Die offensichtlich erst recht spät eingetroffene Hilfe ist möglicherweise durch den 
Reiterzug an der linken Bildseite dargestellt. Die Reiter werden von einem Würdenträger 
angeführt – vielleicht sogar von Landrat Kościelecki selbst. Diese Gruppe wird von dem von 
rechts kommenden Burggrafen und Verwalter der Burg sowie seinem berittenen Gefolge 
begrüßt.
In der Mitte des Vordergrundes wird hölzernes Belagerungsgerät zurechtgezimmert. 
Unter den damit beschäftigten Zimmerleuten erscheint ein gewisser Albert von Dalen zu 
sein, zu erkennen an der Inschrift und an seinem Wappen, das einen gezäumten schwarzen 
Pferdekopf auf weißem Feld zeigt. Die Darstellung dieser Arbeiten, die durch den Hinweis 
auf eine bestimmte Person besonders hervorgehoben und konkretisiert wird, ist kaum 
zufällig: sie soll veranschaulichen, dass die Vorbereitung der Belagerung in den Händen 
der Danziger lag.340
Abgesehen von diesen Szenen, die sich z. T. recht sicher durch schriftliche Quellen 
belegen lassen, finden sich zahlreiche andere, die oft seltsam anmuten: nackte und schlafende 
Soldaten, eine kräutersammelnde Frau, Rinder- und Schafherden, badende Männer und 
Frauen hinter der Fortifikation auf der linken Bildseite. Es hat den Anschein, dass diese 
Szenen Episoden widerspiegeln, die den Teilnehmern an der Belagerung Marienburgs 
lebhaft in Erinnerung geblieben und dem Maler berichtet worden sind. Es ist schwierig, 
Beweise zur Untermauerung dieser These zu liefern. Die erwähnten Elemente sind Teil einer 
Darstellungsstruktur, die vergangene Ereignisse nicht als Fiktion, sondern als Tatsachen zu 
schildern sucht.341 Diese Behauptung lässt sich am deutlichsten durch den „Liebesgarten“ 
mit den vergnügt spielenden Figuren oder die Szene der „sich in einem gemeinsamen Bad 
ergötzenden Männlein und Weiblein“ (Kaemmerer) in der linken Bildhälfte illustrieren.342 
Ähnliche Szenen finden sich auch in den Darstellungen des Meisters des Hausbuches von 
der Belagerung von Neuss im Jahre 1475 oder auch in anderen Gemälden mit dem Thema 
der Belagerung aus dem 16. Jahrhundert (Abb. 93).343 1454 wurden von Marienburg neben 
den für die lang andauernde Belagerung unentbehrlichen Materialien und Maschinen auch 
339 Zitiert nach Voigt 1824, S. 504 f.
340 Zur Versorgung der Belagerer mit Holz und Zimmerleuten sowie zum Bau der Belagerungsanlagen
 vgl. Biskup 1967, S. 566, 577.
341 Zum kartographischen Charakter des Bildes siehe unten S. 86 f.
342 Kaemmerer 1919, S. 57.
343 Vgl. Ausst.-Kat. Amsterdam 1985, S. 228. Die erwähnten Gemälde zeigen die Belagerung von Neuss im  
 Jahre 1475 und die Belagerung einer deutschen Stadt durch Kaiser Maximilian, Brüssel, Musées Royaux  
 des Beaux Arts de Belgique – Catalogue Inventaire de la peinture ancienne 1984, S. 406 (Inv. 1212) und  
 S. 396 f. (Inv. 1438).
 Siehe ferner die Berner Chroniken von Diebold Schilling; Muschg / Gessler / Hürlimann 1941, Abb. 43, 44.
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Musikanten aus Danzig angefordert.344 Es ist anzunehmen, dass diese nicht nur bestellt 
wurden, um die Soldaten zum Kampf anzufeuern. Vergnügen und Unterhaltung waren 
Bestandteile des Lagerlebens und dienten der Militäraktion, indem sie die Stimmung der 
Soldaten verbesserten. Gemeinsames Baden von Männern und Frauen (balnea mixta) war 
in den damaligen Badehäusern auch nichts Ungewöhnliches.345 Die Szene im Liebesgarten 
schließlich veranschaulicht ein ruhiges und maßvolles Spielen.346 In diesem Bild fehlt die 
kritische Komponente, die sonst in der Ikonographie der Liebesgärten des 15. Jahrhunderts 
oft zu finden ist und die in der unten besprochenen Zehn Gebote-Tafel sichtbar wird 
(Abb. 109). Es fällt auf, dass alle nebensächlichen Vorgänge in zwei Darstellungsformen 
vorkommen: einmal als direkter Bericht, durch den Gestalten und Episoden kontinuierlich 
in das Hauptgeschehen eingeflochten werden, aber auch in Gestalt der herkömmlichen 
Bildformel des „Liebesgartens“; in der ersten Darstellungsform soll wohl das Leben selbst 
zum Ausdruck gebracht werden, in der zweiten wird es auf eine bestimmte Metapher, einen 
Begriff zurückgeführt. Womöglich resultiert dieser Kontrast aus der Tatsache, dass der 
Maler nicht imstande war, verschiedene, ihm zur Verfügung stehende Bildkonventionen 
zu vereinheitlichen. Andererseits wurden die Geschehnisse bei Marienburg durch die mit 
besonderer Symbolik versehenen Motive zum Typus erhoben. 
Die Mitglieder der Marienburger Bank, die einen Sitz im Artushof hatten, rekrutierten 
sich vornehmlich aus dem wohlhabenden Bürgertum.347 Über den Ursprung und die 
Gründungsmitglieder der Korporation ist nichts bekannt. „Die Stiftung der Marienburger 
Bank“, so stellte Hirsch 1858 fest, „scheint sich, nach den Bildern zu urteilen, welche 
ihre Brüder neben derselben aufrichteten, an eine bei Gelegenheit der Verteidigung von 
Marienburg 1410 oder der Belagerung derselben 1454/56 gebildete Waffenbrüderschaft 
von Danzigern zu knüpfen“.348 Simson ist der Meinung, dass die Danziger Genossenschaften 
erst nach 1481, also nach der Errichtung des neuen Artushofes, gegründet worden sind.349 
Anders als Hirsch geht er davon aus, dass die Marienburger Bank ihren Namen „lediglich 
von Ihrem Platze unter dem Bilde der Marienburg“ herleitete.350 Der Name sei also 
rein zufällig entstanden, so wie die Jerusalemkapelle ihren Namen vom Jerusalemaltar 
bekommen haben soll. Diese Kontroverse ist wohl heute wie zur Zeit der beiden Historiker 
mangels entsprechender Quellen nicht definitiv entscheidbar. Die Aussage des Bildes 
spricht jedoch für die Hypothese von Hirsch. Das Bild ist offensichtlich als authentischer 
Bericht konzipiert und muss somit von jemandem bestellt worden sein, der dem Ereignis 
beigewohnt hatte und imstande war, Einzelheiten zu berichten. Aus guten Gründen 
kann also angenommen werden, dass die Besteller eine Gruppe von „Waffenbrüdern“ 
war, die ihre Erinnerung an den Kampf um Marienburg und den Dreizehnjährigen 
344 Biskup 1967, S. 149.
345 Zur „balnea mixta“ vgl. Rosenfeld / Rosenfeld 1978, S. 232; Danckert 1963, S. 72.
346 Zum Thema Liebesgarten vgl. Moxey 1980, S. 125 f.; Vignau-Wilberg 1984, S. 43 f.
347 Vgl. Simson 1900, S. 23, 310.
348 Hirsch 1858, S. 205.
349 Simson 1900, S. 36, 39 f. 
350 Ebenda, S. 39. Vgl. auch: Schmidt 1926, S. 583 f.
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Krieg pflegen wollten.351 Die Gründung einer Bruderschaft, die ihren Interessen eine 
verbindliche, dauerhafte und sogar stadtpolitisch relevante Dimension verlieh, muss als eine 
angemessene Form der Erinnerungspflege gesehen werden.352 Im Laufe der Zeit veränderte 
sich freilich die Zusammensetzung und Mitgliederzahl der Bank, bis sie am Anfang des 
16. Jahrhunderts über 100 Mitglieder zählte.353 Die Grundlage der Vereinigung blieb 
jedoch das Gedenken an Marienburg, was durch die Stiftung eines weiteren Gemäldes mit 
der Belagerung Marienburgs als Thema (im Jahre 1534) bezeugt wird. Der Unterschied 
zwischen den beiden Gemälden, von denen das zweite von einem süddeutschen Maler, 
Martin Schoninck, ausgeführt wurde (Abb. 94), ist nicht nur durch die epochenbedingte 
Stilwandlung zu erklären, sondern hat ganz offensichtlich auch emotionelle Gründe. 
Während das erste Gemälde noch eine nahezu physische Nähe zu seinem Sujet ausstrahlt, 
ist das zweite eher von einer romantisch verklärten Ferne zu den lediglich in tradierter Form 
vorliegenden Erinnerungen geprägt.354
Diese hypothetische Rekonstruktion des Entstehungskontextes des Werkes gründet 
sich auf die Tatsache, dass in den Städten nördlich der Alpen der Brauch verbreitet war, 
die Jahrestage wichtiger und für sie glücklich verlaufener Ereignisse wie Schlachten, 
Belagerungen oder Überfälle regelmäßig feierlich zu begehen. Klaus Graf hat gezeigt, 
dass an Gedenktagen von den Stadtbewohnern bzw. von bestimmten Bürgergruppen 
Messen, didaktischen Gedenkreden, Prozessionen, Festmahle sowie Spenden an die Armen 
und an die Angehörigen der Gefallenen organisiert wurden.355 Im Laufe der Zeit haben 
sich dauerhafte Zeichen des Gedenkens herausgebildet, wie Kapellenstiftungen oder 
Inschriftentafeln, Wappen oder Beutestücke an den Wänden von Kirchen oder öffentlichen 
Gebäuden. Zu dieser Kategorie gehören neben den bildlichen auch die literarischen 
Zeugnisse, wie Aufzeichnungen in den Stadtchroniken, Lieder und Sprüche. Durch diese 
verschiedenen Formen des Gedenkens an die eigene Vergangenheit entstanden in der 
städtischen Gesellschaft gewissermaßen Erinnerungsgemeinschaften, die zur Stärkung der 
sozialen und politischen Einigkeit der Stadt beitragen konnten.356
351 Zu erwähnen ist, dass die Bank als kirchliche Bruderschaft auch einen anderen Namen hatte: die Bruder- 
 schaft von Marien Rosenkranz. (In einer Urkunde vom 31. August 1499 wird die fraternitas rosarii
 beatissimae Marie virginis curiae Artis vulgariter konigesardtczhof in Banca Marienburgk erwähnt;
 Simson 1913, S. 49). Es sei angemerkt, dass die berühmte Rosenkranzbruderschaft in Köln 1474 aus krie-
 gerischem Anlass entstanden ist, und zwar eingedenk des Endes der erfolglosen Belagerung von Neuss  
 durch Karl den Kühnen im Jahre 1475. Vgl. Gelenius 1645, S. 102 f. und Küffner 1975, S. 109 f. 
352 Seit 1499 verfügte die Marienburger Bank auch über den Heilig-Kreuz-Altar, auf dem das 1457 auf der  
 Marienburg erbeutete silberne Reliquiar des Heiligen Kreuzes ausgestellt wurde (vgl. Hirsch 1843, S. 452). 
 Es ist denkbar, dass dieses Reliquiar liturgischen Erinnerungsfestlichkeiten für den Dreizehnjährige Krieg  
 diente, bei denen die Mitglieder der Marienburger Bank entscheidend mitwirkten. Diese Vermutung muss 
 im Kontext der in den Städten nördlich der Alpen praktizierten Schlachtengedenken gesehen werden; 
 siehe unten sowie Graf 1989. 
353 Vgl. Simson 1900, S. 40. 
354 Drost 1938, S. 103; Simson 1900, S. 172 ff. Das Pendant zu diesem Gemälde bildet die Darstellung der  
 Ermordung des Holofernes.
355 Graf 1989.
356 Ebenda, S. 87, 91.
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Der Dreizehnjährige Krieg 1454–66 hat nicht nur die Lage Danzigs, sondern auch 
das historisch-politische Selbstverständnis der Danziger stark geprägt. Man mag sich 
deshalb bemüht haben, die Erinnerung an die glorreichen Ereignisse wachzuhalten und 
zu pflegen. Insofern ist unser Bild kein bloßes Zeichen des Vergangenheitskultes einer 
kleinen, isolierten Gruppe. Das Bildthema, d. h. die Belagerung von Marienburg, wird 
als Grundlage für die Machtposition der Stadt präsentiert. Die Belagerung der Stadt steht 
dabei symbolisch für das ganze Kriegsgeschehen. In der Erinnerung der Danziger muss 
sich der Dreizehnjährige Krieg als eine mühselige, chaotische Zeit dargestellt haben. Das 
umfangreiche Gebiet, das durch die Stadt finanziell und militärisch kontrolliert werden 
musste, die ständigen Veränderungen der politischen und militärischen Lage auf beiden 
Seiten, all diese Imponderabilien ließen die Situation über Jahre hinweg äußerst unsicher 
und undurchsichtig erscheinen. Die Belagerung von Marienburg – Hauptstadt und 
Hauptfestung des Ordens, das Symbol seiner politischen und militärischen Macht, die zu 
brechen das Hauptziel der Danziger war –, war eines der wenigen konkreten Ereignisse, 
die als Zusammenfassung des Krieges verwendet werden konnten. Die entscheidende 
Rolle gerade der Danziger bei der Belagerung mag auch auf die Wahl des Bildthemas 
Einfluss genommen haben. Im Rückblick schienen die Maßnahmen Danzigs von 
politischer Weitsicht geprägt gewesen zu sein: die Entscheidung, das Machtmonopol des 
Ordensstaates aufzuheben, das Brechen des inneren politischen Widerstandes in der Stadt, 
die Mobilisierung riesiger Geldsummen und militärischer Kräfte, all das hatte Danzig eine 
nie dagewesene Machtposition verliehen und damit Grund genug geboten, die vergangenen 
Ereignisse denk- und bildwürdig zu machen. Die Stiftung eines Bildes zum Andenken an den 
Krieg hatte jedoch auch eine aktuelle Dimension. Sie konnte als Demonstration gegenüber 
dem neuen Stadtherren, dem König von Polen, gesehen werden. Die für das Königreich 
Polen ungewöhnlich selbstständige Stellung der Stadt wird durch die Erinnerung an ihre 
Rolle im Krieg legitimiert. Da das Gemälde die Belagerung von Marienburg direkt neben 
dem Schiff der Kirche hing, wurde dieser Demonstration zusätzlich Nachdruck verliehen. 
Darauf soll später eingegangen werden.
Allgemein betrachtet gehört unser Gemälde zum Typus der kartographischen Bilder. 
Diese Tradition setzt in den Wandgemälden von Simone Martini und Ambrogio Lorenzetti 
aus der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts ein. Diese malten im Palazzo Pubblico in Siena 
die Schlösser unter der Herrschaft der Stadt sowie ein allegorisches Gemälde der guten 
und schlechten Regierung Sienas.357 Danach wurde dieser Typus häufig verwendet, wenn 
es darum ging, gewisse Ereignisse realistisch und historisch korrekt wiederzugeben. Er ist 
durch seine Auffassung des Schauplatzes als Panorama gekennzeichnet. Die Landschaft ist 
gewissermaßen aus der Vogelperspektive gezeigt, wodurch die Geschehnisse exakt in ihre 
topographische Situation eingefügt werden können. Die Züge des kartographischen Bildes 
sind auf der Danziger Tafel leicht erkennbar. Die regelmäßige Gliederung der Landschaft 
in Hügel und Niederungen erinnert an eine im Rudimentum Novitiorum (Lübeck 1475) 
erschienene Weltkarte.358 Die Sorge um die Wahrung der Übersicht ist ebenso wichtig wie 
357 Feldges 1980, S. 23 f. Feldges schildert auch die Rolle der Kartographie in der Geschichte der europäischen 
 Landschaftsmalerei. Vgl. auch Buci-Glucksmann 1997 und Hager 1989, S. 42 f. 
358 Vgl. Schramm 1927, Taf. 13–14.
Die Werke 87
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
die genaue Behandlung des Details. In den Inschriften, welche die einzelnen Städte und 
Dorfsiedlungen identifizieren, ist ein weiteres Indiz für die Tradition der kartographischen 
Bilder zu erkennen. Als der Belagerung von Marienburg sehr verwandt kann das Gemälde 
des niederländischen Meisters der hl. Elisabeth aus dem Jahre um 1470 gelten, das die 
Überschwemmung vom 18. November 1421 darstellt (Abb. 95a, b, 89).359 Als Tafelbilder 
repräsentieren diese zwei Gemälde eine Gattung, von der heute nur noch geringe Reste 
übriggeblieben sind. Gerade unter den Schlachtendarstellungen, die zur verbreiteten 
Form des Gedenkbrauchtums im Spätmittelalter gehörten, hat es sicherlich viele Beispiele 
dieses Typus gegeben. Allerdings konnte unser Bild in seinen Bemühungen, die konkrete 
Topographie und gleichzeitig die militärische Aktion realistisch wiederzugeben, sicherlich 
ziemlich einzigartig gewesen sein.
Übersichtsbilder von Schlachten tauchten auch in der flämischen Miniaturmalerei der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts auf, die bezweckten, wahre und fiktive Historien zu 
illustrieren.360 Es kann daher kaum verwundern, dass die frühere Forschung den Ursprung 
des Danziger Malers immer wieder in Flandern gesucht hat.361 Die flämische Buchmalerei 
war in der Tat eine Inspirationsquelle für die Schlachtenmaler der Zeit. Das Bild mit 
der Schlacht bei Marienburg besteht aus mehreren Gefechtsszenen zwischen einzelnen 
Soldaten oder kleinen Gruppen. Man kann wohl annehmen, dass der Künstler für die 
Szenen auf verschiedene, ihm passend erscheinende Vorbilder zurückgriff, wodurch er 
eine mosaikartige Darstellung der wirklichen militärischen Aktion erreichte. Abgesehen 
von den von Kaemmerer angeführten Schlachtenminiaturen von Tavernier kommen auch 
andere Werke als Vorbilder in Frage, wie z. B. die Abbildungen in J. Hartliebs „Buch 
von der Kriegskunst“ (1437)362 oder eine französische Darstellung von Saulus Tod 
(um 1450–1460) (Abb. 96).363 
Auch der geschlossene Garten, der auf dem Bild dargestellt ist, hat seine Vorlagen 
in der Graphik. In der Forschung wurde auf die Liebesgärten des Meisters E.S. (L. 215, 
L. 214 – Abb. 97, 98) und des Meisters des Hausbuchs hingewiesen.364 Der Stich L. 215 
weist besonders viele Ähnlichkeiten mit unserem Bild auf: dazu gehören einige Figuren 
(z. B. die eintretenden Musikanten) wie auch das von einer Palisade umzäunte Gelände. 
Die Danziger Fassung des Gartens ist allerdings komplizierter strukturiert als der Stich des 
Meisters E.S. In der linken Ecke des Gartens ist ein gehender Mann mit zwei Knüppeln 
abgebildet. Auf einer Bank im Hintergrund sitzt ein älteres Paar, neben den beiden Alten 
küssen sich ein Jüngling und ein Mädchen. Weiter rechts sind eine Frau und ein alter 
Mann Hand in Hand zu sehen. An einem achteckigen Steintisch steht ein Mann mit 
359 Amsterdam, Rijksmuseum. Vgl. Deelen 1967, S. 91 f.; Helmus 1991.
360 Vgl. z. B. Chronik des Froissart für Anton von Burgund, ehemals in Breslau, Stadtbibliothek (Lindner 1912, 
 Taf. 1, 4, 10); Chronik von Hennegau für Philipp den Guten, Brüssel, Bibl. Royale, Ms 9244, f. 180 und  
 Ms 9243, f. 258 (Cockshaw 1979, S. 241 und 191). Siehe auch: Winkler 1925.
361 Kaemmerer 1919, S. 36 ff. Vgl. Winkler 1925, S. 59 ff.
362 Vgl. Fischel 1959, Abb. 91.
363 Vgl. den Tod von Saul im Horologium Sapientiae von Heinrich Seuse – Brüssel, Bibl. Royale,   
 Ms. IV 111, f. 39r; La Librairie de Bourgogne, S. 25, Taf. 15.
364 Vgl. Mannowsky 1926, S. 536.
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einem kleinen Affen, ein Diener zu seiner Seite schenkt ein Getränk ein, und durch die 
Pforte kommen gerade zwei Musikanten herein. In der oberen rechten Ecke ist, kaum 
sichtbar, ein Tier abgebildet. Im Danziger Bild tauchen also zahlreiche Motive auf, die im 
15. Jahrhundert auch in der Liebesgarten-Graphik vertreten sind. Diese Motive wurden u. 
a. vom Meister der Liebesgärten und von Israhel van Meckenem aufgegriffen.365 Besondere 
Aufmerksamkeit verdient im Zusammenhang mit unserem Gemälde der um die Mitte des 
15. Jahrhunderts geschaffene „Große Liebesgarten“ des Meisters der Liebesgärten (Abb. 99). 
Die Ähnlichkeit beschränkt sich allerdings auf die Situationen.366 In der Bewegung der 
Personen oder der Darstellung der Kostüme zeigen sich deutliche Unterschiede.
Zeugen die erwähnten Vorlagen auch von den Kenntnissen des Künstlers, so erlauben 
sie uns doch nicht, Genaueres über seine Herkunft zu sagen. Aus der Vertrautheit mit der 
flämischen Miniaturmalerei und ihren Schlachtenbildern lässt sich noch nicht folgern, ob 
der Künstler selbst aus den Niederlanden oder aus Westdeutschland kommt. Die Belagerung 
von Marienburg verrät eine enge Verbindung oder gar Zusammenarbeit mit Danziger 
Künstlern. Das wird besonders deutlich, wenn man beispielsweise die Felder mit den 
ersten zwei Geboten auf der Zehn Gebote-Tafel oder mit den Flügeln des Dreikönigsaltars 
vergleicht. Es ist deshalb recht wahrscheinlich, dass der Maler seine Grundausbildung in 
Hamburg oder Lübeck erhalten hat.367
***
 Neben der Belagerung von Marienburg hing ein anderes Bild, dessen Thema traditions-
gemäß als Schiff der Kirche (Abb. 100–101; Katalog Nr. 14) bezeichnet wird. Auch dieses 
Gemälde hat im Zweiten Weltkrieg stark gelitten. Von sieben horizontalen Holzbrettern, 
aus denen das Bild einst bestand, ist heute nur noch eines erhalten. Das Gemälde lässt sich 
nur ungenau datieren. Es stimmt in Größe und Format mit der Belagerung von Marienburg 
überein. Diese Tatsache könnte darauf hindeuten, dass beide Gemälde gemeinsam eine 
ideelle Botschaft übermitteln sollten, dass sie folgerichtig etwa gleichzeitig entstanden sind 
und vielleicht sogar derselbe Maler an beiden Werken tätig war. Hier ist jedoch sogleich 
zu bemerken, dass es heute recht schwierig ist, sich zu stilkritischen Fragen zu äußern: die 
erhaltenen Fragmente des Gemäldes sind mehrmals restauriert worden, und die einzige 
Fotoaufnahme aus der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg bietet keine zuverlässige Grundlage 
für stilistische Analysen.368 An dieser Stelle soll nur festgehalten werden, dass diejenigen 
Forscher, die das Werk noch vor der Zerstörung in Augenschein nehmen konnten, fast 
365 Vgl. Anm. 346. 
366 Für das küssende Paar vgl. Schüler 1968, Abb. 218.
367 Siehe unten die Diskussion um den Dreikönigsaltar.
368 Viele Autoren haben auf die Veränderungen durch Restaurierungen hingewiesen. Handelt es sich um  
 Übermalungen oder um Ergänzungen? Haben letztere die ursprüngliche Aussage des Bildes verändert  
 bzw. bereichert? Es ist schwer, diese Fragen zu beantworten. Z. B. hat Kussin (1937, S. 75) auf drei Wappen 
 aufmerksam gemacht: „Als Zutaten späterer Zeiten erweisen sich drei Wappenschilde am oberen Rande“.  
 Nach der stilistischen Ausgestaltung der zwei Engel, die das mittlere Wappen tragen, kann man kaum  
 glauben, dass man es mit einer sehr späten Zugabe zu tun hat, wenn überhaupt. Für den ideellen Gehalt  
 des Bildes sind diese Motive bedeutungsvoll. 
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ausnahmslos der Meinung waren, dass die beiden Werke von verschiedenen Malern in 
Danzig ausgeführt worden sind. Was den Künstler des Schiffes der Kirche betrifft, so haben 
Drost und Kussin ihn als den Maler identifiziert, der auch das Diptychon der Familie 
Winterfeld und den Standflügel des Großen Ferber-Altars gemalt hat.369 Das würde 
allerdings bedeuten, dass das Gemälde erst nach 1501 entstanden ist.370
Fast die gesamte Bildfläche des Gemäldes wird von einem fahrenden Schiff ausgefüllt, 
das eine Mischung aus Karavelle und Galeone zu sein scheint. Unten trennt ein schmaler 
Wasserstreifen den Schiffsrumpf vom Bildrahmen, wodurch deutlich wird, wie tief das Schiff 
liegt. Oben ist die Spitze des Großmastes vom Bilderrahmen abgeschnitten, und Bugspriet- 
und Hecksprietenden berühren rechts und links die Bildränder. Das Schiff kommt von 
rechts. Focksegel und Steuersegel sind gefüllt, die am Großmast befestigte Bugflagge flattert 
im Wind. An der Rahe des Großmastes ist die Mannschaft mit der Takelage beschäftigt. 
An den Seiten des Schiffes sind Kanonenluken angebracht, aus welchen Kanonenrohre 
herausragen. Das schwer bewaffnete Schiff trägt sowohl gewöhnliche Menschen als auch 
übernatürliche Geschöpfe.
Unmittelbar vor dem Bug, unter dem Bugspriet, sitzt Jakobus d. Ä., der Schutzheilige 
der Pilger.371 Am Vorderkastell (Backdeck) steht der hl. Georg in voller Rüstung, den 
kreuzgeschmückten Wappenschild in der Hand und einen Drachenkopf zu Füßen; hinter 
ihm steht der hl. Christophorus mit dem Jesuskind auf der Schulter. Auf dem Hauptdeck 
stehen zwei Heilige – ein Bischof und ein Papst – einander zugewandt. Das Fehlen von 
Attributen macht eine eindeutige Identifizierung unmöglich, doch vermutet Kussin aus 
gutem Grunde, dass es sich bei dem Bischof um den hl. Nikolaus handelt. Demnach 
müsste die Papstfigur – der Legenda aurea zufolge – der hl. Gregor sein.372 Zwei weitere, von 
Wolken umgebene Szenen lassen sich in diese höhere, himmlische Ordnung einreihen: die 
hl. Anna Selbdritt und die Heilige Dreifaltigkeit als pietas christi. Auf dem Achterdeck steht 
eine königliche Gestalt mit einer Hellebarde in der Hand: es ist der hl. Olav, Schutzpatron 
der Handel treibenden Seeleute. Neben dem Steuermast steht der hl. Antonius mit Buch 
und T-Kreuzstab, hinter ihm der hl. Eligius mit Hammer und Ambos und schließlich eine 
in Rüstung gekleidete Gestalt, die möglicherweise der hl. Reinhold sein könnte.373 
Ferner sehen wir auf und an dem Schiff eine Reihe von Bilddarstellungen. Die Mitte 
des Focksegels ist mit Maria mit dem Kinde geschmückt, umgeben von vier Medaillons mit 
den Symbolen der Evangelisten. Auf dem Steuersegel ist der hl. Jakobus abgebildet. Auf der 
großen Fahne erkennen wir den hl. Andreas sowie eine weitere Pietas Christi. Außerdem 
sind noch die Darstellungen einer apokalyptischen Madonna, der hl. Anna Selbdritt, des 
hl. Andreas, dreier Heiliger (ev. drei Apostel)374 sowie des hl. Georg im Kampf mit dem 
Drachen an verschiedenen Stellen an und auf dem Schiff zu sehen. Der Bugspriet wird von 
369 Drost 1963, Abb. 48, mit Kommentar (allerdings weist Drost nur auf die Standflügel und auf den Barbara-
 Altar hin); Kussin 1937, S. 85. Stange 1961, S. 114, vertritt nur scheinbar eine abweichende Meinung. 
370 Siehe oben S. 63. Kussin 1937, S. 85, auch um 1500. 
371 Ebenda, S. 77.
372 Ebenda.
373 Kussin hat auch den hl. Adrian in Betracht gezogen. Ebenda 1937, S. 78.
374 Vgl. ebenda, S. 79.
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einer mit einem Vogel geschmückten Kugel gekrönt.375 Neben dem Großmast sieht man 
zwei Engel, die das Wappen des polnischen Königreiches tragen, und in den Bildecken sind 
die Wappen Preußens (links) und Danzigs (rechts) angebracht. Diese drei Wappen tauchen 
an verschiedenen Teilen des Schiffes wieder auf. Das Danziger Wappen findet sich teils 
auch allein, in einigen Fällen ohne Krone. Am Himmel sind die Zeichen von Sonne und 
Mond angebracht. In der Öffnung des Achterkastells (Backbord) stehen zwei Männer, die 
sich an die Passagiere eines kleinen Bootes wenden, das am Schiffsheck vertäut ist.
Das Schiff gleitet auf einem Gewässer dahin, dessen Horizont in der oberen Hälfte des 
Bildes liegt. Auf der rechten Seite strebt im Hintergrund ein steiler, mit einer Burganlage 
gekrönter Felshang aus dem Wasser. Links breitet sich eine von Mauern umgebene 
Hafenstadt aus. Im Hafen werden Frachtgüter zur Verladung gestapelt, am Ufer liegen 
weitere Schiffe und Boote. Die gesamte Darstellung ist, wie schon durch die vielen Danziger 
Wappen ersichtlich, stark mit Danzig verbunden. Das lässt uns vermuten, dass die Stadt 
auf der linken Bildseite Danzig sein soll, wobei dann der Turm, der sie beherrscht, zur alten 
Ordensburg gehören müsste.376 Es wäre also folgerichtig anzunehmen, dass die Stadtansicht 
den nördlichen Mottlaukai in Danzig zeigt.377 Was die Burg betrifft, so war diese allerdings 
schon im Jahre 1454 zerstört worden.378 Die Darstellung der seit fast 40 Jahren nicht 
mehr existierenden Ordensburg auf einem Bild, das – wie wir sehen werden – die Macht 
Danzigs symbolisiert, erstaunt zu Recht. Andrzej Zbierski weist jedoch darauf hin, dass 
in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts noch bedeutende, durch Basteien verstärkte 
Mauerabschnitte sowie ein Teil der Burggebäude erhalten waren, so dass der Turm auf dem 
Bild möglicherweise nur eine Ruine, ein Fragment der alten Burg ist.379 Es kann auch nicht 
ganz ausgeschlossen werden, dass es sich lediglich um einen Kirchturm handelt.380 
Wir finden also im Gemälde eine Reihe von Symbolen, Wappen und anderer Zeichen, die 
dem Bild sowohl auf der abstrakten als auch auf der konkreten Ebene Aussagekraft verleihen. 
In der Forschung wird das Schiff meist als Symbol für die in aller Welt triumphierende 
Kirche interpretiert.381 Gwido Chmarzyński und Zdzisław Kępiński hingegen sehen im 
Bild eher eine staatspolitische Aussage.382 Beide Interpretationen sind interessant. Der 
religiöse, kirchenpolitische Aspekt geht auf eine lange theologische und ikonographische 
Tradition zurück, die schon in der Zeit Tertullians und in der altchristlichen Kunst belegt 
ist.383 Das Thema wurde das ganze Mittelalter hindurch gern aufgegriffen, wenn die Kirche 
375 Vgl. ebenda, S. 78.
376 Vgl. Simson 1913, S. 54; Keyser 1928, S. 232 f.; Keyser 1972, S. 216 f. Lienau 1930, S. 80 f. und
 Kussin 1937, S. 76 zweifeln allerdings an dieser Deutung.
377 Für eine genaue Analyse dieses Bildfragmentes vgl. Zbierski 1964, S. 137 ff.
378 Vgl. Anm. 376 und Zbierski 1964, S. 139, Anm. 37.
379 Ebenda, S. 141 ff.
380 Vgl. ebenda, S. 144.
381 So bereits Simson 1900, S. 64; dann ausführlich Kussin 1937, S. 79 ff.; Jakrzewska-Śnieżko 1972, S. 25.  
 Vgl. auch Mroczko 1981, S. 227 f.
382 Kępiński / Chmarzyński 1953, S. 4; Krzyżanowski 1963, S. 237. Vgl. auch Vetter 1972, S. 119, der das  
 Schiff für ein Symbol der Stadt hält. 
383 Grundlegend: Rahner 1964; Vetter 1972, S. 108 ff.; Möbius 1989. Vgl. auch: Ulrike Weber: Schiff, in:  
 LCI, Bd. 4, S. 61–67. 
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bedroht war. Im 15. Jahrhundert erreichen die Darstellungen der ecclesia triumphans ihren 
Höhepunkt. Die mittelalterliche, ekklesiologische Bedeutung des Schiffes der Kirche geht 
jedoch auf die antike politische Metaphorik zurück, in der das Segeln auf dem Meer oft 
als Bild für das Geschick des Staates verwendet wird (Staatsschiff).384 Neben dieser letzten, 
in der Antike verankerten Gedankenüberlieferung gibt es andere Anhaltspunkte, die die 
weltlich-politische Deutung unseres Gemäldes durchaus denkbar machen. Eine solche 
Deutung wird vor allem durch die Nachbarschaft zur Belagerung von Marienburg stark 
suggeriert. Ferner ist das Schiff das Hauptmotiv des Danziger Siegels. Schließlich waren 
Schiffe für die Kaufleute und übrigen Bewohner der Hafenstadt Danzigs von existentieller 
Bedeutung, weshalb man wohl davon ausgehen kann, dass ein Gemälde wie dieses in 
höchstem Maße eine stadtpolitische Aussage vermitteln konnte. 
Das Schiff der Kirche ist ein universales Thema. Um die globale Dimension zu 
veranschaulichen, sind neben dem Mast noch die kosmischen Symbole von Sonne und 
Mond abgebildet: das Schiff symbolisiert auf einer Ebene die Kirche, die alle Welt und 
das Universum in allen Zeiten bis hin zum Jüngsten Gericht beherrscht. An Bord sind die 
Heilige Dreifaltigkeit mit dem leidenden Christus, dem Erlöser, weiter Maria (beispielweise 
in der Gruppe der hl. Anna Selbdritt), die vier Evangelisten, die Gemeinschaft der Heiligen 
sowie weitere Figuren, die die Kirche als Institution versinnbildlichen. Dieser universelle 
Anspruch erfährt durch die heraldischen Zeichen, welche die Aussage wiederum auf das 
Königreich Polen oder gar auf Danzig beschränken, eine eigenartige Reduzierung. Politisch 
gesehen ist es ein Danziger Schiff, das Wohlstand und Ruhe in die Stadt bringt, unterstützt 
durch die Kirche und das Königreich Polen. Gleichzeitig ist es jedoch auch das Kirchenschiff 
der Marienkirche, das Symbol der Danziger Gemeinde.385 Die Heiligenfiguren und 
göttlichen Wesen, die sich auf dem Schiff befinden, spielen auf eine Reihe von Kapellen 
und Altären, Schutzpatronen von Bruderschaften sowie anderen Ausstattungselementen 
der Marienkirche an. Zu erwähnen wären u. a. die Jakobikapelle der Familie Winterfeld,386 
die Kapelle und die Bruderschaft des hl. Georg,387 zu der auch das Altarbild mit der Heiligen 
Dreifaltigkeit gehörte,388 der Christophorusaltar der Kirchenvorsteher,389 der Altar und das 
Retabel der hl. Anna Selbdritt390 sowie die Kapelle, der Altar und die Bruderschaft des hl. 
Olav.391 Auch finden sich Anspielungen auf die Antoniuskapelle der Trägerzunft,392 den 
Altar der Goldschmiede mit der Darstellung des hl. Eligius393 und schließlich auf die Kapelle 
384 Vgl. Goldammer 1950; Peil 1983, S. 700 f.
385 Mroczko 1981, S. 227 f. sieht in dem dargestellten Schiff eine Identifikation der Gemeinschaft der Heiligen 
 mit den elitären Bruderschaften aus dem Artushof. M. E. steht das Schiff für die Gemeinde der Marienkir-
 che, was jedoch von Mroczko abgelehnt wird.
386 Hirsch 1843, S. 400 ff.; Gruber / Keyser 1929, S. 57; Drost 1963, S. 126 f. Der hl. Jakob hat natürlich  
 auch als Schutzpatron der christlichen Reisenden eine wichtige Symbolfunktion auf dem Schiff.
387 Hirsch 1843, S. 430; Gruber / Keyser 1929, S. 60; Drost 1963, S. 133 f.
388 Vgl. Drost 1963, S. 133 f., Abb. 138–41. 
389 Dieser existiert nicht mehr. Eine Beschreibung findet sich bei Frisch 1698, S. 98 f. (Kussin 1937, S. 142).
390 Dieses existiert nicht mehr. Eine Beschreibung findet sich bei Frisch 1698, S. 68 f. (Kussin 1937, S. 139).
391 Vgl. Hirsch 1843, S. 192 f., 365 f.; Gruber / Keyser 1929, S. 51 f.; Drost 1963, S. 104 f.
392 Vgl. Hirsch 1843, S. 396 f.; Gruber / Keyser 1929, S. 51; Drost 1963, S. 122 f.
393 Vgl. oben S. 35 f. und Abb. 18.
92 Kapitel 3
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
und die Bruderschaft des hl. Reinhold.394 Die Heilige Dreifaltigkeit auf unserem Gemälde 
ist eine Art Zitat aus dem bereits erwähnten Altarbild der Georgbruderschaft (Abb. 102).
In dem Gemälde wird folglich die Apostolische Kirche konkret mit der Danziger 
Gemeinde identifiziert. Das Bild verweist ferner auf die Grundlagen der Danziger Gemeinde: 
die Kirche und das Königreich Polen. Es zeigt den Triumph und die Apotheose Danzigs: 
die wirtschaftliche und militärische Macht der Stadt (das bewaffnete, aber auch schwer mit 
Waren beladene Schiff läuft in den Hafen ein), ihre politische Räson (d. h. ihr Bund mit 
dem Königreich Polen) und ihre geistliche Loyalität (d. h. ihre Treue zur Kirche). Diese 
Botschaft des Bildes kann, das liegt auf der Hand, durchaus selbständig bestehen.
Allerdings wird der politische Gehalt des Bildes – wie schon erwähnt – durch die 
Nachbarschaft zur Belagerung von Marienburg unterstrichen. Selbst wenn das Schiff der 
Kirche für sich genommen keine intendierte politische Dimension hätte, so entsteht diese 
doch unwillkürlich durch die Zusammenstellung. Das Schicksal der Stadt, verkörpert durch 
das Schiff, wird hier auf das konkrete historische Ereignis der Belagerung von Marienburg 
bezogen. Dadurch wird betont, dass der Wohlstand der Stadt auf diesem Sieg und auf dem 
Anteil der Danziger am Dreizehnjährigen Krieg beruht.
Die Bildkonzeption ist sicherlich den Mitgliedern der Marienburger Bank zuzuschreiben. 
Da wir heute nicht wissen, welche Personen dieser Korporation angehörten, ist es schwierig 
festzustellen, ob sie eigene politische Ziele verfolgte und beispielsweise eine Machtposition 
in der Stadt anstrebte oder sichern wollte. Solche Ziele könnten erklären, warum die 
beiden Gemälde nebeneinander und gleichsam aufeinander bezogen angebracht wurden. 
Während des Dreizehnjährigen Krieges gab es innerhalb der Danziger Führungsschicht 
keine einheitliche politische Linie. In den ersten Kriegsjahren war offensichtlich fast ein 
Drittel dieser Schicht gegen den Krieg mit dem Ordensstaat.395 Es ist heute nicht bekannt, 
was später aus diesen Kriegsgegnern wurde. Sie werden schwerlich das Gedenken an den 
Krieg gepflegt haben können, mit dem man damals seinen Anspruch auf eine führende 
Position in der Stadtregierung legitimierte. Dass der Aufschwung nach 1466 die Konflikte 
nicht beseitigte, zeigt die berühmte Auseinandersetzung zwischen den Ferbers einerseits und 
den von Suchten und Angermünde andererseits, die sich um 1500 abspielte.396 Allerdings 
ist nicht gesagt, dass die „kriegerische“ Vergangenheit der Familien in diesem offensichtlich 
machtpolitischen Streit überhaupt eine Rolle spielte. Höchstwahrscheinlich äußert sich 
in der Zusammenstellung der beiden Gemälde hauptsächlich der Konsens der Danziger 
Oberschicht hinsichtlich der Ursachen für die günstige Situation Danzigs.
Damit ist jedoch die Botschaft des Gemäldes nicht erschöpft. Das Werk führt nämlich 
die widersprüchliche Lage Danzigs zwischen dem Königreich Polen und Preußen vor Augen. 
Dadurch richtet es sich nicht nur an die Danziger Gemeinde, sondern vielleicht in noch 
stärkerem Maße an einen Adressaten außerhalb der Stadt. Die rhetorisch-argumentative 
Kraft des Bildes ist auffallend. Die Stadt Danzig in der Bildmetapher des Schiffes zeigt sich 
gleichsam als souveräner Staat. Allerdings wird durch das mittlere, von Engeln getragene 
Wappen dennoch auf ihre Lehnpflichten dem Königreich Polen gegenüber angespielt. 
394 Vgl. Hirsch 1843, S. 434 f.; Gruber / Keyser 1929, S. 51; Drost 1963, S. 103 f.
395 Vgl. hierzu Zdrenka 1992, S. 169 f.
396 Vgl. Simson 1913, S. 363 f.; Bogucka 1996, S. 264 f.
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Was das rechtpolitische Verhältnis zu Preußen anbelangt, ist die Aussage des Bildes 
anspruchsvoll und geradezu polemisch: Danzig und Preußen werden als ebenbürtige 
Mächte dargestellt. Diese politischen Aussagen werden in einen kosmischen Kontext 
eingeschrieben, wodurch sie eine Allgemeingültigkeit erhalten. Die Bildkomposition und 
die Größenverhältnisse bewirken außerdem, dass Danzig innerhalb des dargestellten Kosmos 
als eine Art Mikrokosmos erscheint. Polen wird die gebührende Loyalität gezollt, aber die 
Unabhängigkeit der Stadt ist deutlich in den Vordergrund gestellt; eine Unabhängigkeit, 
die nicht nur auf der geistigen oder wirtschaftlichen, sondern auch auf der militärischen 
Macht gründet.
Die außergewöhnliche Lage der Stadt innerhalb des Königreichs wurde in den 
bisherigen Ausführungen schon berührt (vgl. das 2. Kapitel). Ihr politischer Mechanismus 
ist nun auf die Zeit um 1500 zu beziehen. Der Verbund Danzigs mit der Krone brachte 
der Stadt enorme Gewinne. Diese wären sowohl durch eine Eingliederung Danzigs 
in das Königreich als auch durch einen totalen Bruch mit ihm gefährdet gewesen. Die 
führenden Kräfte in Danzig waren deshalb stets bemüht, einen Kompromiss zwischen 
Abhängigkeit und Unabhängigkeit zu finden. Nach dem Dreizehnjährigen Krieg war die 
Danziger Bürgerschaft verpflichtet, jedem neugewählten König von Polen den Treueeid zu 
leisten. Der Huldigungsakt fand aber immer unter dem Vorbehalt statt, dass der König die 
überlieferten Privilegien der Stadt bestätigte. Diese komplexe Situation wurde zusätzlich 
durch die jeweilige aktuelle politische Lage beeinflusst, da das Königreich als Ganzes von 
sehr widersprüchlichen Interessen und Machtgruppierungen beherrscht wurde. Dennoch 
verliefen diese Bestätigungsakte stets reibungslos. Die Stadt konnte grundsätzlich mit dem 
Wohlwollen des Königs rechnen. Dieser spielte auf dem unsicheren Boden der polnischen 
Innenpolitik die Rolle der höchsten Instanz, was auch der Verfassung entsprach, da „die 
Stadt nur dem Könige allein unterwürfig [war]“.397 Nach dem Tode Kasimirs IV. nahmen 
im Jahre 1495 Ambroży Pampowski und der Marienburger Woiwode Niclas von Baisen 
(Mikołaj Bażyński) den Eid im Auftrag des neugewählten König Johann Albert entgegen. 
Durch den Ausbruch der Pest konnte der König selbst nicht nach Danzig kommen. Ein 
für 1501 vorbereiteter Besuch wurde hingegen durch seinen Tod vereitelt. Im Jahre 1504 
besuchte dann der Nachfolger, König Alexander, gemeinsam mit seiner Gemahlin die Stadt, 
wobei die freundschaftlichen Beziehungen zwischen König und Stadt durch zahlreiche 
und ausgedehnte Festakte unter Beweis gestellt wurden. Die Huldigungszeremonie fand 
am 2. Juni auf dem Langen Markt statt. Einen Tag später bestätigte der König sämtliche 
Privilegien der Stadt.398 
397 Lengnich 1769 / 1900, S. 44. Dieser Grundsatz wird dort wie folgt kommentiert: „Aus den vorangeführten 
 Huldigungs-Eide ist zu ersehen, dass die Stadt dem Könige von Polen (...) und sonst niemanden die Treue 
 gelobet, das ist, sich unterwürfig erkennet, weil in diesem Fall die Pflicht, treu zu sein, eine Unterwürfigkeit 
 voraussetzt, welches selbst die Huldigung, die nur von Unterthanen den Oberen pfleget geleistet zu werden,
 anzeiget. Wannenhero es ein Fehler ist, wann zuweilen vorgegeben wird, die Republik Polen sei Herr über 
 die Stadt und ihre Rechte (...).“
398 Vgl. Simson 1913, Anm. 3, S. 330 f. und Christoph Beyer des ältern Danziger Chronik, S. 451 f.
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Als Mitglied des Preußischen Bundes verfolgte Danzig während des Dreizehnjährigen 
Krieges ähnliche Ziele wie andere Stände: die Loslösung vom Ordensstaat und eine 
autonome Stellung Preußens innerhalb der Krone. Dieses Bestreben wurde später zum 
Fundament für das Zusammenwirken von Danzig und dem Land, d. h. dem Königlichen 
Preußen. Danzig verfügte aber auch innerhalb des Landes über Sonderrechte, was 
wiederholt zu Reibereien mit den Preußischen Ständen führte. Die Danziger Politiker 
wussten die gemeinsamen Interessen von Stadt und Krone geschickt gegen die Stände 
auszuspielen. Gerade um die Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert demonstrierte Danzig 
seine Unabhängigkeit gegenüber dem Land besonders konsequent, was zu vielen Klagen 
seitens des Landtags führte. Dabei ging es u. a. um die gemeinsam mit dem polnischen 
Adel unternommenen Bestrebungen, das Privileg der Stadt Thorn, nachdem sämtliche 
auf der Weichsel transportierte Waren in Thorn zum Verkauf ausgestellt werden mussten, 
endgültig aufzuheben. Außerdem finden sich Klagen der Danziger gegen Elbing, wobei es 
um den Streit um die Nehrung geht, weiter Klagen gegen die Einrichtung eines obersten 
Landesgerichts, das die politische Selbständigkeit und die Gerichtsbarkeit der Stadt hätte 
beeinträchtigen können. In allen diesen Konflikten konnte Danzig auf die Gunst Königs 
Alexander vertrauen, der damit schließlich auch dem polnischen Adel einen Dienst erwies.399
Die Beziehungen Danzigs zum Orden und zum Reich besaßen eine Eigendynamik, 
die das politische Selbstverständnis der Stadt bestimmte. Nach dem Ausscheiden Danzigs 
aus dem Ordensstaat erhob das Reich weiterhin den Anspruch auf die Jurisdiktion über 
die Stadt und behandelte sie wie eine deutsche Reichsstadt.400 Im letzten Jahrzehnt des 
15. Jahrhunderts hatten Kaiser und Reich mehrfach „Danzig zu Leistungen heranzuziehen 
versucht, waren jedoch ebenso wie früher stets von diesem mit der Berufung auf seine 
Zugehörigkeit zu Polen zurückgewiesen worden, wobei es König Johann Albert unterstützt 
hatte“.401 Ab 1497 verschlechterte sich die Lage, als Kaiser Maximilian am 5. Juni aufgrund 
einer privatrechtlichen Klage des Frauenburger Kaufmanns Thomas Jodeck Danzig mit 
Acht und Bann belegte. Dieser Konflikt, der bis 1515 schwelte, vertiefte natürlich die 
Beziehungen zwischen Danzig und dem polnischen König.402 Als jedoch Herzog Friedrich 
von Sachsen 1497 Hochmeister des Ordens wurde, kam es erneut zu Versuchen, „den Orden 
von der polnischen Lehnshoheit zu befreien und den alten selbständigen Ordensstaaat 
wiederaufzurichten. (...) So meinte Danzig 1500 vielleicht nicht zu Unrecht, daß hinter der 
Achtserklärung mehr noch als Jodeck der Orden stecke, der dadurch die Stadt von Polen 
trennen wolle. (...) Als der neue Hochmeister Herzog Friedrich von Sachsen 1498 auf der 
Reise nach dem Ordenslande durch Danzig kam, ließ der Rat die Mauern mit Kanonen und 
die Straßen durch eiserne Ketten sperren. Seine Zuverlässigkeit wurde von König Johann 
Albert anerkannt, der im Senat erklärt haben soll, Danzig habe den Abfall des ganzen 
Landes zum Hochmeister verhindert. Er und seine Nachfolger konnten sicher sein, daß im 
Falle eines Krieges Danzig nicht auf die Seite des Ordens treten würde, mußte doch ihre 
ganze Lage die Stadt ebenso wie früher bei Polen festhalten und ihr die Ordensherrschaft 
399 Vgl. Simson 1913, S. 332 ff.; Samsonowicz 1982, S. 276 f.
400 Vgl. Hoffmann 1911; Simson 1913, S. 286.
401 Simson 1913, S. 342.
402 Vgl. Hoffmann 1911, S. 12 ff.; Simson 1913, S. 342 f.
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ganze Lage die Stadt ebenso wie früher bei Polen festhalten und ihr die Ordensherrschaft 
geradezu als ein Schreckgespenst erscheinen lassen“.403 
Stets gelang es der Stadt Danzig, zwischen Selbstbehauptung und Kompromissbereitschaft 
zu lavieren und dabei sowohl ihre Ansprüche zu vertreten als auch ihre Loyalität zu den 
Bündnispartnern zu bekunden. Das Gemälde mit dem Schiff der Kirche muss vor diesem 
Hintergrund gesehen werden. Allgemein scheint es aus dem Bedürfnis entstanden zu 
sein, einen ideellen Ausgleich für den durch die spannungsgeladene, widersprüchliche 
Lage der Stadt bedingten Gefühlsstau zu finden. Direkter Anlass für sein Entstehen war 
möglicherweise der nicht verwirklichte Besuch von König Johann Albert im Jahre 1501 
oder aber der Besuch König Alexanders im Jahre 1504.
Die Zehn Gebote-Tafel
(Abb. 103–113; Katalog Nr. 15)
Die Tafel mit den Zehn Geboten hing bis zum Zweiten Weltkrieg auf der Südostseite des 
nordwestlichen Vierungspfeilers in der Marienkirche. Sowohl Inhalt als auch Platzierung 
der Tafel zeigen, dass das Werk an die Öffentlichkeit gerichtet war. Möglicherweise handelt 
es sich um eine Stiftung der Kirchenvorsteher.
Das Gemälde, das schon durch seine Form an die Steintafeln Mose erinnert, illustriert 
die Zehn Gebote in zehn einzelnen Feldern. Die zwei obersten, nebeneinander angebrachten 
Felder sind oben abgerundet und mit einem lünettenförmigen Baldachin versehen. Die 
übrigen acht Gebote sind auf rektangulären Feldern dargestellt, die auf zwei in der Mitte 
verbundene Flügel verteilt sind. Die ersten beiden Felder stammen ganz offensichtlich von 
einem anderen Maler als die übrigen Gebote. Das ist nicht nur an der Form der Felder, sondern 
auch an der Bildkonzeption zu erkennen. Die ersteren sind farblich viel differenzierter und 
wesentlich perspektivischer angelegt als die nachfolgenden Felder.404 Man kann jedoch eine 
Reihe gemeinsamer Merkmale für alle Bildfelder aufzählen. So spielt sich die Handlung 
entweder im Freien (erstes, fünftes, neuntes und zehntes Gebot) oder aber in Innenräumen 
(viertes, sechstes und achtes Gebot) ab; einige Darstellungen weisen sowohl Innenräume als 
auch Landschaftsdarstellungen auf (zweites, drittes und siebtes Gebot). Alle Darstellungen 
sind zweigeteilt: Jedes Mal werden zwei Figurengruppen einander gegenübergestellt, wobei 
die eine von einem Engel, die andere von einem Teufel begleitet wird. Dieser Dualismus 
wird teilweise zusätzlich unterstrichen, indem den beiden Gruppen unterschiedliche 
Räume zugeordnet werden. Es kann sich dabei um eine Gegenüberstellung von Innenraum 
und Landschaft oder aber von zwei verschiedenen Innenräumen handeln. Diese formale 
Teilung ist auf einen der ikonographischen Grundsätze des Gemäldes zurückzuführen: 
gegenübergestellt werden stets das Befolgen und das Übertreten des Gebotes. Links ist 
jeweils das Befolgen, rechts das Missachten des Gebotes dargestellt. In jedem Feld befinden 
403 Simson 1913, S. 343 f. Vgl. auch Christoph Beyer des ältern Danziger Chronik, S. 448 f. und Biskup 1983, 
 S. 73 f.
404 Zur Händescheidung siehe unten S. 112.
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sich mehrere Figuren, die sich durch Kleidung, Gestik und Mimik deutlich voneinander 
unterscheiden. Vor allem die Sünder sind stark aufeinander bezogen und konstituieren 
dadurch eine Handlung.
Diese Handlung trägt moralisierende Züge. Um die Aussage der Darstellungen 
interpretieren zu können, muss man sich vergegenwärtigen, dass der Dekalog, der erst 
im Spätmittelalter in den Kanon der christlichen Ikonographie aufgenommen wurde, 
unterschiedlich gedeutet werden kann. Ging es dem Stifter vor allem um den Kampf 
zwischen Gut und Böse oder um die Frage nach der göttlichen Gerechtigkeit, losgelöst 
von den konkreten irdischen Lebenssituationen, so konnte er dies in Form allegorischer 
bzw. typologischer Schemata hervorheben. Beispielsweise ließen sich die einzelnen Gebote 
den ägyptischen Plagen zuordnen. Seit dem Lateraner Konzil (1215) wurde der Dekalog 
– insbesondere in den Bettelorden – zu einem wichtigen Bestandteil des Glaubensunterrichts 
und der Volksbelehrung. In zahlreichen Predigtsammlungen und Beichtspiegeln wurden 
einzelne Gebote aus dem Dekalog eingehend gedeutet und mit der Lebenspraxis konfrontiert, 
die ihrerseits oft anhand von Erzählungen aus der Exempelliteratur dargestellt wurde. 
Man bediente sich dabei auch des biblischen Stoffs. Das gilt ebenfalls für die bildlichen 
Dekaloge,405 was die Tafel mit den Zehn Geboten vom Meister des Altars der Jakobikirche 
(um 1409–1410) belegt.406 In der Vorreformationszeit überwogen jedoch Darstellungen 
des Dekalogs, in denen biblische und weltliche Stoffe oft so stark vermengt wurden, dass 
es fraglich ist, ob sie damals wirklich – wie es die heutige ikonographische Forschung gern 
betont – als getrennte Bildtypen gesehen wurden. Auch die volkstümlichen Erzählelemente 
besitzen eine ethische Komponente. Oft verbergen sich hinter den volkstümlichen Szenen 
gar biblische Themen.
Schon aus der Gliederung der Bildfelder wird ersichtlich, dass sich die Botschaft des 
Bildes nicht auf die Erzählebene reduzieren lässt. Das ist in der bisherigen Forschung nicht 
genügend berücksichtigt worden. Für ein adäquates Verständnis des Gemäldes müssen 
seine visuellen Elemente in ihrer eigenartigen Rhetorik und ihrem Wirklichkeitsbezug 
stärker in Betracht gezogen werden. Dies lässt sich sehr anschaulich anhand des dritten und 
sechsten Gebotes zeigen.
Die Illustration des dritten Gebotes („Du salt feyren den heyligen Tagk“) zeigt eine 
Predigt im Freien (Abb. 106). Die in weite Gewänder gehüllten Frommen sitzen regungslos 
und steif nebeneinander auf dem Boden. Die Handbewegung des Priesters könnte darauf 
hinweisen, dass er gerade die Zehn Gebote erläutert, was durchaus zu den Pflichten der 
Pfarrer gehörte, wie man aus dem Kanon der Diözesansynoden des 15. Jahrhunderts ersehen 
kann.407 Jeder Feiertag wurde natürlich mit Messen und Predigten (denen beizuwohnen 
als hochgeschätzter Ausdruck der Frömmigkeit galt) begangen,408 so dass das dritte Gebot 
405 Zur Ikonographie der Zehn Gebote: Geffcken 1855; Lechner 1969; derselbe: Zehn Gebote, in: LCI, Bd. 4, 
 Sp. 564–569.; Murbach 1972–1973; Schiller 1966–1976, Bd. IV, 1, S. 121 f.; Laun 1979; Palumbo 1990. 
 Zu den Fresken in St. Valentin bei Pfalzen mit den Zehn Geboten vgl. Oberhaidacher-Herzig 1986.
406 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 757.
407 Wolny 1974, S. 203 ff.
408 Geffcken 1855, S. 63 ff.
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vielfach durch ähnliche Szenen illustriert wurde.409 Der Danziger Maler hat diese Idee 
aus einer Serie von zehn Holzschnitten mit den zehn Geboten übernommen, die in der 
Universitätsbibliothek in Heidelberg (Blockbuch von 1455–1458) aufbewahrt werden.410 
Auch die Inschrift und die Szene, in der die Sünde des Müßiggangs (zu der auch das Tanzen 
und Singen am Feiertag, weiter Karten- und Würfelspiel, Sauferei, Völlerei und Wollust 
zählten) gezeigt wird, sind von einem Holzschnitt dieser Reihe inspiriert (Abb. 114).411 
Im Danziger Feld wird die Szene jedoch bedeutend erweitert. Die Handlung spielt sich in 
einem Wirtshaus ab, in dem junge Leute Karten spielen und trinken. Auf dem Tisch liegen 
Puffspielbretter. Ein am Tisch sitzender Junge schaut begehrlich auf ein rotgekleidetes 
Mädchen. Auf das Laster der Wollust wird zusätzlich dadurch angespielt, dass die beiden 
gemeinsam einen Krug halten. Das ausgestreckte Bein und der offene Mantel des in 
Rückenansicht dargestellten Jünglings vermitteln eine ausgelassene, lockere Stimmung. 
Auf dem Tisch sitzt ein Schneider mit übergroßem Werkzeug. Diese Figur mutet geradezu 
grotesk-komisch an. Möglicherweise spielt sie auf die Sünde der Sonntagsarbeit an. Der 
Raum öffnet sich in einen Nebenraum, wo ein Dienstmädchen aus großen Fässern Bier 
zapft. Dieses Hervorheben des Zechens ist nicht zufällig. Die Danziger Willkür, deren 
erste bekannte schriftliche Fassung von 1455 stammt, ordnet nämlich folgendes an: „Das 
ouch nyemandt in feyer tage vor der hoemessen byer, weyn, methe ader gebranten weyn 
ausschencke bey der vorgeschrebenen busse“.412 Die kirchlich-sittlichen Regeln werden von 
der Gesetzgebung der Stadt untermauert. Auf der Tafel wird die Verbindung zwischen 
kirchlicher Morallehre und weltlichem Gesetz demonstriert und konkretisiert. 
Das Geschehen wird sowohl durch die Handlung als auch durch Gestik und 
Kleidung der Figuren veranschaulicht. Im dritten und sechsten Gebot (Abb. 106, 109) 
ist dies besonders auffällig, aber auch in fast allen übrigen Feldern wird Kleidung als 
charakterisierendes Element verwendet. Hier sei beispielsweise der ärmellose, bis zum Boden 
reichende Pelzmantel erwähnt, in den die Dame in der Mitte des Bildfeldes des zweiten 
Gebotes gehüllt ist (Abb. 105). Der Mantel besteht aus breiten, horizontal angeordneten 
Pelzstreifen verschiedener Farben. Es lässt sich nicht eindeutig sagen, welche Art von Pelz 
hier dargestellt wird; in der Forschung wird er wiederholt als Zobel identifiziert.413 Neben 
diesem Pelzmantel sehen wir eine andere, in ihrem Anspruch und ihrer Erscheinungsform 
sowie im Schnitt sehr verwandte Oberbekleidung aus feinem Wollstoff, deren Saum und 
Kragen breit mit Brokat besetzt sind. Zu diesen Damentrachten gehören auch besondere 
Kopfbedeckungen. Zieht man die anderen Bildfelder der Tafel mit in Betracht, zeigt sich, 
dass die älteren Damen meist eine weiße Haube aus Leinentuch, deren Enden unter den 
Mantel gesteckt sind, oder aber Pelzhüte tragen (im dritten Gebot ist dies der Fall). Jüngere 
Frauen sind hingegen mit Brokatreifen, die ihr Haar teilweise sichtbar lassen, geschmückt. 
409 Vgl. Lechner 1969, Anhang I, 2,5.
410 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. III, S. 28.
411 Geffcken 1855, Beil. S. 7, 16.
412 Simson 1904, S. 50. Ich zitiere aus der zweiten, auch aus dem 15. Jahrhundert stammenden Ausgabe der  
 Vorschrift. Zu der Datierungs- und Ergänzungsfrage siehe ebenda, S. 16 und 24. 
413 Vgl. Drost 1963, S. 97; Boockmann 1987, S. 215. 
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Da die beiden genannten, heute fremdartig wirkenden Mantelarten auf der Danziger 
Tafel wiederholt vorkommen, liegt die Frage nahe, ob es sich hier nicht um ein Element 
lokaler Ausprägung handelt.414 Auf der Innenseite des rechten Flügels des 1518 von 
Michael von Augsburg gemalten Danziger Diptychons sind sehr ähnliche Trachten 
abgebildet (Abb. 115).415 Schon Peter Strieder hat auf die Ähnlichkeiten in der Kleidung 
der Figuren auf den beiden Werken hingewiesen.416 Da die beiden Szenen des Diptychons 
wohl eine konkrete, bisher nicht identifizierte Begebenheit aus dem Leben des Stifters 
darstellen, kann die Kleidung als realistisch wiedergegebene, um die Wende vom 15. zum 
16. Jahrhundert in Danzig getragene Tracht angenommen werden. Dies wird zusätzlich 
durch zwei Holzschnitte von Anton Möller aus seinem Buch über Frauentrachten von 
1601 untermauert (Abb. 116, 117).417 Strieder schreibt dazu: „Den in glockenförmig 
geschnittenen, aus drei Ringen zusammengesetzten Pelzmänteln und mit Pelzhauben 
einherschreitenden älteren Frauen widmet er [Möller – Anm. d. Autors] die Verse:
Zu Dantzigk gmein die alt Matron
Im Kührschnerpeltz thun einher gon
Gantz bund geschecket rund umbher
Und ist ein Tracht von Alters her.
Ganz ungebräuchlich waren bereits die vorn in breiter Bahn mit Hermelin besetzten 
und durch eine große Schließe zusammengehaltenen Mäntel mit einer Brokatborte um den 
Hals, die zur Brautgewandung gehört hatten:
Die Erbar Dantzker Braut allhier
Erscheint also auff alt Manier
Wie sie zu Jahren pflagen prangen
Wann sie zur Kirchen haben gangen.
Das ist die Tracht des Diptychons [und – fügen wir hinzu – der Zehn Gebote-Tafel – 
Anm. d. Autors], die zu Möllers Zeit nur noch von konservativen Matronen getragen wurde 
oder schon ganz abgekommen war“.418 Auch auf dem Retabel des Altars der Kürschnerzunft 
in der Marienkirche finden sich ähnliche Trachten, bei denen es sich mit großer Sicherheit 
414 Dieser Manteltyp kommt allerdings auch in anderen Regionen Nordeuropas vor. Vgl. etwa den Meis- 
 ter des Iserlohner Marienlebens, Darbringung Christi im Tempel (Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 49)  
 oder einige Miniaturen des Hamburger Stadtrechts; Binder 1988, S. 115, 117, 120. Den Pelzmatel  
 ähnlicher Struktur findet man in der Szene der Vermählung Mariä auf das Retabel aus Herrenberg von  
 Jörg Ratgebs, 1519 (Stuttgart, Staatsgalerie) oder in der Szene der Taufe auf dem Retabel in der Stadtkir- 
 che in Wittenberg  von Lukas Cranach d. Ä., 1547. Den Hinweis auf das Retabel aus Herrenberg verdanke 
 ich Daniela Gräfin v. Pfeil, München.
415 Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum; vgl. Strieder 1959 und Kahsnitz 1984, S. 86 ff.; Löcher 1997, 
 S. 317–321.
416 Strieder 1959, S. 22 ff.
417 Anton Moeller’s Danziger Frauentrachtenbuch 1886.
418 Strieder 1959, S. 23.
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um typische Danziger Kleidung handelt. Die beiderseitig bemalten Retabelflügel wurden 
von dem Künstler angefertigt, der auch die lünettenförmigen Szenen mit den zwei ersten 
Geboten der Danziger Tafel gemalt hat (Abb. 104–105). Einige Figuren auf zwei Bildfeldern 
tragen sogenannte Kürschnerpelze, die im Schnitt genau mit den oben genannten Mänteln 
übereinstimmen (Abb. 129, 132).419 Durch dieses Beispiel wird deutlich, dass es sich bei 
diesen Kleidungsstücken nicht lediglich um stereotype Formeln der damaligen Malerei 
handelt: hier stellen sich die in Danzig lebenden und arbeitenden Kürschner mit ihren 
Produkten vor.
Es fragt sich nun, welche Funktion diese Trachten in der Tafel mit den Zehn Geboten 
hatten. In den Darstellungen des dritten und sechsten Gebotes befinden sich die Figuren, 
die solche Kleidung tragen, konsequent auf der „guten“ Seite. Diese Zuordnung ist auch in 
den übrigen Szenen gültig und betrifft alle Formen von knöchellangen Frauenmänteln.420 
Folglich wurde der in Danzig getragene Kleidungstypus und auch die Person, die ihn trug, 
positiv bewertet. Ferner sei folgender Aspekt betont: einerseits sind diese Kleider vornehme 
Gewänder wohlhabender Kreise, andererseits hüllen sie die Gestalt so ein, dass außer dem 
Gesicht kein Körperteil exponiert bleibt. Werfen wir den Blick auf die Trauungsszene in der 
Darstellung des sechsten Gebotes: Die Frauen erwecken den Eindruck von Wohlhabenheit 
und sittlichem Anstand. Die von dem Künstler deutlich hervorgehobene Form der 
Tracht wertet diese Frauen zusätzlich auf, obwohl sie schon aufgrund ihrer Zuordnung 
zur linken Feldseite positiv gekennzeichnet sind. Diese Kleidungsform deutet auch auf 
eine der wesentlichen Prinzipien der Kleiderordnungen hin, die in den damaligen Städten 
das öffentliche Erscheinungsbild des Bürgers nach seinem sozialen Rang vorschrieben.421 
Der erste schriftliche Beleg für eine Kleiderordnung in Danzig stammt allerdings erst aus 
dem Jahre 1540, aber es ist anzunehmen, dass die Stadt schon früher ähnliche Erlasse 
kannte.422 In der ausführlichen Bestimmung von 1540 wird sorgfältig und besonders im 
Hinblick auf die breit verstandene Oberschicht zwischen Obergewand und Untergewand 
unterschieden. Das Obergewand unterlag strengster Reglementierung hinsichtlich Farbe, 
Schnitt und Stoffqualität. Bei dem Untergewand waren die Regeln flexibler; hier hatte die 
Oberschicht ein wenig Spielraum, um ihr Bedürfnis nach Luxus zu befriedigen.423 Das 
Gemälde konnte freilich diese Differenzierung zwischen Ober- und Unterbekleidung kaum 
berücksichtigen; schon durch die geschlossene, gleichsam kubische Form der bekleideten 
419 Zum Kürschneraltar selbst und seiner Verbindung zur Tafel mit den Zehn Geboten vgl. unten S. 113 ff. 
 Hinzuweisen ist auch auf weitere Darstellungen dieses Kostümtyps in den Danziger Werken aus der zweiten
 und dritten Dekade des 16. Jahrhunderts: der von Bartholomäus Schulte gestiftete und von Meister  
 Michael von Augsburg 1515 gemalte Franziskus- bzw. Heilig-Kreuz-Altar und das Epitaph des Martin  
 Ravenwalt (†1520), beide in der Trinitätskirche; vgl. Drost / Swoboda 1972, S. 20 f., Abb. 21 und S. 28. 
420 Eine Ausnahme bildet das erste Gebot.
421 Vgl. Eisenbart 1962.
422 Günther 1900, S. 185 ff. und S. 208 ff., gibt den Wortlaut der „Ordennung und raetsame heilbare Gesecze 
 der Konoglichen Stadt Danntzig zur Ehre, Gedei und Wolfart derselbigen auff Cleidung und Tracht...“  
 wieder. Im Hoheitsgebiet des Deutschen Ordens kommen die Kleiderordnungen schon im 14. und  
 15. Jahrhundert vor, z. B. in Thorn (1387) oder in Königsberg. Die erste bekannte Hochzeitsordnung in  
 Danzig stammt aus dem Jahre 1457. Siehe ebenda, S. 207, 186.
423 Ebenda, S. 209 ff.
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berücksichtigen; schon durch die geschlossene, gleichsam kubische Form der bekleideten 
Gestalten – in erster Linie Frauen, aber auch Männer – wird jedoch das äußere Bild des 
Kostüms eindeutig interpretiert.
Um festzustellen, welche Gesellschaftsschichten der Stadtbewohner die auf dem 
Gemälde abgebildeten vornehmen Mäntel getragen haben, muss zuerst auf die bekannte 
Tatsache hingewiesen werden, dass die Kleidererlässe die Stadtbewohner nach Rang, 
Vermögen und Berufsstand einteilten: was einem Patrizier oder der Frau eines reichen 
Kaufmanns an Kleidungsstoff, Zubehör und Gewicht des Schmuckes zugestanden wurde, 
war dem gemeinen Bürger strikt verboten.424 Aber auch die Oberschicht wurde nach ihrem 
jeweiligen Vermögen in mehrere Untergruppen eingeteilt. Die Danziger Kleider- und 
Hochzeitsordnung aus dem Jahre 1540 legte fest, welche Kleidungs- und Schmuckstücke 
für welche Bevölkerungsgruppe erlaubt waren. Lediglich für die Gruppe der reichsten 
Danziger Bürger scheinen alle verschiedenen Trachten zulässig gewesen zu sein. Ansonsten 
ist für jede Vermögensklasse der Höchstpreis des Stoffes, das Format, die Form und die 
Zahl der Pelzverzierungen sowie die Beschaffenheit und der Wert des Schmucks angegeben. 
Dem Schmuck sind sogar gesonderte Paragraphen gewidmet: Perlen, goldene oder silberne 
Geschmeide werden nach Zahl und Gewicht den verschiedenen Gesellschaftsklassen 
zugeordnet. Bezieht man diese Bestimmungen auf die Zeit um 1480–1490, als die Tafel 
entstand, so fällt auf, dass das Bild zwar die Form der Kleidung und die Pracht der Stoffe 
wiedergibt, aber kaum Schmuck und ähnliche Details zeigt, die eine genauere Zuordnung 
der Figuren zu einer bestimmten sozialen Schicht erlauben könnten.425 Das ist wohl kein 
Zufall: denn es ist die breite Oberschicht, vom Patriziat bis zu den reicheren Handwerkern, 
die das Leben der Stadt im politischen und sozialen Sinne bestimmte und angesprochen 
werden soll. Damit erreicht der Maler, dass sich alle Mitglieder dieser Oberschicht mit den 
Figuren auf dem Bild identifizieren konnten. Außerdem wurde suggeriert, dass sich die 
Oberschicht zwar vornehm, aber auch dezent kleidete. Das Bild scheint hier ein Postulat 
zu sein, eine Art praktische Kleiderordnung, in der sich die Oberschicht als Muster des 
standesgemäßen und zugleich moralisch angemessenen Kleidens zeigt. 
Wie sind nun die Figuren auf der rechten, „sündigen“ Seite gekleidet? Der junge, in 
Rückenansicht dargestellte Mann trägt einen weiten, vornehmen Mantel. Darunter ist nur 
seine enge Strumpfhose zu sehen. Die übrigen Spieler sind entweder in locker fallende 
Mäntel oder in auf beiden Seiten aufgeschlitzte Umhänge gekleidet. Vergleicht man sie 
mit der Kleidung von Jugendlichen in anderen Feldern (etwa mit der des Bräutigams in 
der Darstellung des sechsten Gebotes oder mit den Trachten im achten Gebot), stellt man 
jedoch fest, dass diese ungeordnete, aber dennoch elegante Kleidung wohl allgemein zur 
Jugend gehört und wertfrei gemeint ist. Das rote, einfach geschnittene und mit Borten 
besetzte Kleid des „Dienstmädchens“ ist aufgrund der Schlichtheit sogar positiv zu bewerten. 
424 Zu den verschiedenen Kriterien der sozialen Stellung siehe Eisenbart 1962, S. 28 ff. und 52 ff.
425 Allerdings lässt sich die Danziger Kleiderordnung aus dem Jahre 1540 nur in generellen Zügen auf die Zeit 
 um 1490 anwenden. Zu den Wandlungen in der diesbezüglichen Gesetzgebung um 1500 s. Eisenbart 1962, 
 S. 28 ff., 52 ff.
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Es erinnert stark an die Kleider von Frau Ferber und ihrer Tochter auf dem Kleinen Ferber-
Altar (Abb. 39). Ein sehr ähnliches Kleid taucht auch an einer Vertreterin der „guten“ Seite 
in der Darstellung des vierten Gebotes auf (Abb. 107).426 Die Ähnlichkeit mit dem Ferber-
Altar zeigt auch eindeutig, dass solche Kleidung im damaligen Danzig getragen wurde.
Die Figuren im Bilde sind also so gekleidet, dass sich die Danziger sowohl in den „guten“ 
als auch in den „bösen“ Figuren und ihren Handlungen wiedererkennen konnten. In dieser 
auf die erfahrbare Wirklichkeit gerichteten Bildstrategie muss die vom Künstler formulierte 
Botschaft der Kleidung auf der guten Seite erneut hervorgehoben werden: Leute, die diese 
Art der Kleidung tragen, sind fromm und gut. Diese innerbildliche Wertung wurde wohl 
auch auf das praktische Leben übertragen, so dass die Träger solcher Kleidung darauf 
hoffen konnten, automatisch als tugendsam anerkannt zu werden. Adressat und Subjekt 
dieser Aussage war die Danziger Oberschicht. Wie schon gesagt, sind die Trachten auf der 
rechten Seite eher wertneutral. Allein durch die Tatsache, dass niemand auf der rechten Seite 
einen Kürschnermantel trägt, wird der Kleidung der Spielteilnehmer eine negative Note 
verliehen, wobei die Wertung ausgesprochen relativ bleibt. Die Trachten an sich, in ihrem 
Realitätsbezug und ihrer künstlerischen Ausformung, sind weder „gut“ noch „schlecht“. Es 
besteht kein direkter Zusammenhang zwischen zweifelhafter Tätigkeit und Kleidung. 
 
Betrachten wir nun die Darstellung des sechsten Gebotes (Abb. 109). Die Aufforderung 
zur Sittenreinheit wird häufig – wie hier in der Titelinschrift des Bildfeldes – durch den 
Satz „Du sollst nicht ehebrechen“ ausgedrückt und bezieht sich auf die Untreue. Das 
Feld scheint gewissermaßen beide Bedeutungen des Gebotes zu illustrieren, sowohl die 
zweite, konkrete, als auch die erste und allgemeinere; dies wird durch eine zielbewusste 
Verbindung der Inschriften mit den dargestellten Motiven erreicht. Auf der positiven Seite 
hält ein Engel ein Spruchband, auf dem die Keuschheit gepriesen wird. In der Mitte findet 
eine Trauung statt.427 Dadurch werden die allgemeinen Worte des Engels nun konkret auf 
die Ehe bezogen, um vor dem Ehebruch zu warnen. Die Ehe selbst wird wiederum als die 
einzige Form der Liebesbeziehung zwischen Mann und Frau, die von Gott und der Kirche 
erlaubt und gesegnet ist, dargeboten. 
Um den Verstoß gegen das sechste Gebot zu illustrieren, greift der Künstler des Danziger 
Feldes auf den gängigen Topos des Liebesgartens zurück (Abb. 97–99). Hier hält der Teufel 
ein Spruchband, das fast wörtlich die Inschrift in der Darstellung des neunten Gebotes 
einer Heidelberger Holzschnittreihe wiederholt: „Deyn man ist alt unde kalt lybe dyssen 
her ist bas gestalt“.428 Der Kern der Aussage wird nicht verändert, da sich die Bereiche des 
Sechsten und des neunten Gebotes teilweise überschneiden. Allerdings ist die Inschrift in 
Verbindung mit der Darstellung der frivolen Ereignisse im Liebesgarten sehr direkt. Das 
426 Vgl. auch die Kleidung der Figuren im Geschlossenen Garten in dem Gemälde mit der Belagerung von  
 Marienburg. 
427 Darstellungen, die das Befolgen des sechsten Gebotes zum Thema haben, sind in der spätmittelalterlichen 
 Kunst selten. In Thann und Nonnberg finden sich jedoch Beispiele, die ikonographisch an die in Danzig  
 erinnern. Vgl. Lechner 1969, Anhang I, 2, 5.
428 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, S. 40.
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Zurückgreifen auf den Bildtypus des Liebesgartens429 weitet die Bildaussage auf jegliche Art 
von Unkeuschheit, die von vielen Kommentatoren mit dem Laster der luxuria identifiziert 
wurde, aus.430
Auch in diesem Feld ist die Kleidung bedeutungstragend. Die Figuren in der Trauungs-
szene sind entweder mit Kürschnerpelzen oder langen, brokatgesäumten Wollmänteln 
bekleidet. Der Bräutigam hat ein knielanges, weites Kleid mit Pelzsaum als Untergewand 
und einen kurzen Mantel auf dem Leib. Auf der Liebesgarten-Seite tragen die männlichen 
Figuren modische, stark taillierte Scheckenröcke und enge, bunte Strümpfe, die Frauen 
lange, figurbetonte Kleider; ihre Haare sind gelöst und fallen unter prunkvollen, mit Perlen 
und wallenden Schleiern geschmückten hohen Hauben auf ihre Schultern. So stehen sich 
also der züchtig verhüllte Körper auf der tugendhaften und provozierende Extravaganz auf 
der lasterhaften Seite gegenüber.431 
Es fragt sich nun, inwieweit die Kleidung der unkeuschen Figuren mit den zu der Zeit in 
Danzig getragenen Trachten übereinstimmt. Einen Begriff davon, wie man sich damals ein 
„verderbtes Milieu“ vorstellte, gibt das städtische Recht. Simson zeigt, daß sich im dritten 
Viertel des 15. Jahrhunderts „die ehrbare bürgerliche Gesinnung [...] schroff ablehnend 
gegen unzüchtige Frauenzimmer [verhielt]. Die in dieser Zeit entstandene Willkür gab 
überaus eingehende Vorschriften über ihre Kleidung, damit ‚man fromme erbare frawen 
und jungkfrawen vor anderen losen und unzuchtigen leuten habe zu erkennen‘“.432 Im 
Paragraph 150 dieser Willkür wird festgelegt: „alle losze vnd freye weiber sullen keynerley 
zeydene borten, zeyden ... gewant, keyner gold adir zilber vorgolt, korellen, perlen adir 
ander eddelgesteyne, hermelen, lasten, schonewerk vnd keynerley bremzell tragen bey 
vorlust desselbien gewets“.433 Dies steht in deutlichem Widerspruch zu der prunkvollen 
Kleidung der Frauen im Bild. Die Existenz einer solchen Vorschrift zeigt aber auch, 
dass sich die „loszen und freyen Weiber“ häufig sehr wohl prunkvoll kleideten. Insofern 
würde das Bild im Sinne der städtischen Gesetzgebung solche Kleidung verurteilen. Die 
extravagante Kleidung und die frivole Handlung ist allerdings auch ein Topos in der 
Ikonographie des Liebesgartens. Die Quelle für die Darstellung solcher Trachten ist deshalb 
auch eher in der damaligen Bildtradition als in der städtischen Alltagswelt zu suchen. Nicht 
nur im höfischen Liebesgarten, sondern überhaupt in der burgundischen und flämischen 
Bilderwelt (Abb. 118), sei es in der Miniatur- und Tafelmalerei oder in der Graphik, 
finden sich Beispiele für geckenhafte Kleidung als Kennzeichen lasterhafter Individuen. 
So vermittelt ein auf sozialen Vorstellungen basierendes Klischee dessen, was „sündig“ ist, 
zwischen Bild- und Stadtrealität.434 
429 Siehe oben, Anm. 346 zum Liebesgarten im Abschnitt über die Belagerung von Marienburg. 
430 Vgl. Geffcken 1855, S. 78 f.
431 Vgl. dazu die Anmerkungen von Eisenbart 1962, S. 89 ff.
432 Simson 1913, S. 328.
433 Simson 1904, S. 61. Die Willkür ist angeblich 1455 entstanden, vgl. ebenda, S. 15 f.
434 In diesem Zusammenhang muss abermals auf den Liebesgarten in der Belagerung von Marienburg hin-
 gewiesen werden: hier figuriert der Garten als Stätte einer bürgerlichen und durch die Kostüme wirklich- 
 keitsbezogenen Form der Muße, die ganz ohne kritische Komponente dargestellt ist. 
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Anders als im dritten Gebot, wo Gut und Böse auf zwei verschiedenen Ebenen 
einander gegenübergestellt werden, findet die Konfrontation im sechsten Gebot auf 
ein und derselben Ebene statt. Hier stehen sich Ideal und Negativbild, abermals durch 
Kleidung gekennzeichnet, gegenüber. Die Verschärfung des Wertkontrastes wird durch 
Steigerungen in den Details der jeweiligen Kostüme erreicht. Die Kostüme selbst stammen 
aber aus verschiedenen Wirklichkeiten. Auf der tugendhaften Seite ist es die Wirklichkeit 
der Danziger Straßen, so wie sie von den schicklich, nach dem mit dem Gottesrecht 
gleichgesetzten Stadtrecht gekleideten, Bürgerinnen bei ihrem Kirchgang durchwandert 
wurden. Es scheint, dass im Besonderen unsere Tafel, die sehr bald berühmt wurde, die 
städtische Wirklichkeit in ein Leitbild der frommen, züchtigen Danziger Bürgerschaft 
verwandelt hat, das kurz darauf bereits auf das Nürnberger Diptychon und später auf 
das Trachtenbuch von Möller einwirkte.435 Auf der lasterhaften Seite dokumentiert die 
„sündhafte“ Bekleidung in erster Linie die von den „anständigen“ Danziger Bürgern 
gehegten Vorstellungen von den Manifestationen des Sittenverfalls, die wiederum von der 
Bildüberlieferung über den fernen burgundischen Fürstenhof geprägt wurden.
Wenden wir uns nun der Darstellung des ersten Gebotes („Du salt anbeten eynen God“) 
zu (Abb. 104). Hier werden der falsche und der rechte Glaube in Form eines Götzenbildes 
und einer Christusfigur miteinander konfrontiert. Christus ist als blühender Jüngling 
dargestellt, gleichsam als Inkarnation des ewigen Lebens. Vor ihm knien die Gläubigen 
mit ruhigen, zuversichtlichen Gesichtern. Auf der lasterhaften Seite wird ein Götzenbild 
auf einer Säule angebetet. Die Götzendiener zeichnen sich durch ihre fratzenhaften 
Physiognomien aus. Auch die Kleidung ist hier ein Unterscheidungsfaktor. In der Gruppe 
der Rechtgläubigen finden wir den uns bereits vertrauten Danziger Damenmantel. Die 
Herren tragen knielange Leibröcke, die der damaligen bürgerlichen Norm entsprechen. 
Die Sünder sind durchweg durch „burgundische“, extravagant-modische Kleidung gekenn-
zeichnet. Allerdings befindet sich in dieser Gruppe auch eine nach der Danziger Norm 
gekleidete Frau. Die Aussage des Gebotes wird hier unmittelbar durch die Charakterisierung 
der Figuren vermittelt. Eine dramatische Handlung ist nur durch die Gestalt eines älteren 
Mannes markiert, der offensichtlich vor einer Wahl steht: er blickt einerseits zu Christus 
hin, wird jedoch gleichzeitig vom Teufel versucht, der ihm zuredet, das Beten den Mönchen 
und Pfaffen zu überlassen („losz bethen mo(n)che, unde phaffen“). Die Worte des Teufels, 
die streng genommen nicht zum Bildthema im engeren Sinne gehören, erweitern die 
Aussage des Bildes auf den Unglauben im Allgemeinen. Als Vorlage dieser Darstellung 
hat offensichtlich ein Heidelberger Holzschnitt gedient.436 Dort zeigt sich Christus in 
einer Mandorla in seiner Rolle des Erlösers und Richters. In beiden Bildern finden sich 
Spruchbänder mit ähnlichem Wortlaut. Die Götzendiener sind vermutlich einer Graphik 
des Meister des Kalvarienberges entnommen (Abb. 119).
In der Darstellung des zweiten Gebotes („Du salt durch Got nicht sweren“) (Abb. 105) 
nimmt die Gruppe der Sünder an einer Gerichtsverhandlung teil. Die Frommen beobachten 
das Verfahren passiv. Ihre Passivität ist allerdings nichts Ungewöhnliches in der Ikonographie 
435 Die Tafel wird schon am Ende des 16. Jahrhunderts besonders in der Chronik von Martin Gruneweg  
 erwähnt: Aus Martin Grunewegs Chronik, S. 697. 
436 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. I, S. 24.
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des zweiten Gebotes. Oftmals werden die Gestalten mit Rosenkränzen in den Händen 
dargestellt, beispielsweise in einem Glasgemälde in der Pfarrkirche in Thann aus dem Jahre 
1422437 und auf einem Wandgemälde in der Marienkirche in Nonnberg aus dem dritten 
Viertel des 15. Jahrhunderts438, um auszudrücken, dass der Name Gottes nur während des 
Gebets ausgesprochen werden darf.
Der Gerichtssaal scheint durch seine schlichte Architektur auf den ersten Blick lediglich 
eine abstrakte Bühne zu sein. Der offene Raum erinnert jedoch stark an einen damals 
gebräuchlichen Typus von Gerichtsraum, die sog. Gerichtslaube. Das hybride Geschöpf 
im Vordergrund deutet an, dass sich hier etwas Verwerfliches abspielt. Der Richter sitzt 
unter einem Baldachin. Vor ihm, auf der rechten Seite, nimmt ein Gerichtsbeamter 
einem Vorgeladenen den Eid auf Kruzifix und Bibel ab. An der Schwelle der Laube steht 
ein junger Mann, der sich an den Richter wendet. Hinter ihm sieht man den Teufel. 
Außerhalb des Saales sind noch zwei Frauen abgebildet. Was geht hier vor? Die Absicht 
des Teufels wird durch ein Spruchband vermittelt (dessen Text an die Inschrift auf dem 
zweiten Heidelberger Holzschnitt erinnert439). Er versucht, den Jüngling zum Meineid zu 
überreden. Der Jüngling beruft sich auf den Richter, der den Eid als absolut verbindlichen 
Ausdruck der Wahrheitsliebe deutet. Ob auch der kniende Mann bewusst Meineid leistet, 
ist schwer zu beurteilen. Die Szene mit dem Teufel, insbesondere die Gebärde, die er 
mit der rechten Hand ausführt, zeigt jedoch, dass es sich um eine Falschaussage handeln 
könnte, die einem anderen Menschen, vermutlich einer der in der Nähe stehenden Frauen, 
schaden kann. Die Idee, das zweite Gebot durch ein Gerichtsverfahren darzustellen, mag 
der Danziger Meister aus dem bereits erwähnten Heidelberger Holzschnitt bekommen 
haben,440 in dem die Szene jedoch längst nicht so prägnant ist (Abb. 119). Der feierliche 
Eid spielte damals im Gerichtsverfahren eine entscheidende Rolle,441 wurde jedoch auch 
häufig missbraucht. Deshalb ist es nicht weiter verwunderlich, wenn sich in Traktaten und 
Kommentaren zum Dekalog aus dem 15. Jahrhundert Hinweise auf solchen Missbrauch 
finden.442 In den Gerichtsräumen der damaligen Zeit gab es häufig auch Darstellungen 
dieses Themas; als Beispiel sei das bekannte Bild mit der Eidesleistung im Rathaus zu 
Wesel angeführt (Abb. 71). Auch hier ist ein Zeuge zu sehen, der zwischen Gut und Böse 
hin- und hergerissen ist.443 Dass der Meineid ein brennendes Problem auch in Danzig 
war, beweisen die am Ende des 15. Jahrhunderts vorgenommenen Ergänzungen in der 
städtischen Willkür.444 Im Unterschied zu Darstellungen, in denen das zweite Gebot in 
mehr oder weniger privatpersönlichem Kontext kritisiert wird (z. B. in den zahlreichen 
Darstellungen von Karten- oder Würfelspielern445), transponiert die Danziger Tafel das 
437 Lechner 1969, Anhang, I, 2.
438 Ebenda, S. 318.
439 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. II, S. 26.
440 Ebenda.
441 Vgl. Binder 1988, S. 28 ff. In dieser Arbeit finden sich eine Reihe wichtiger Literaturhinweise zum Thema.
442 Vgl. Geffcken 1855, S. 60, Beil. S. 4.
443 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 391.
444 Simson 1904, S. 74.
445 Vgl. z. B. den Münchener Einblattdruck Schr.1846; Schiller 1966–1976, Bd. IV, 1, Abb. 283 und S. 123 f.
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Problem in die gesellschaftlich-rechtliche Ebene des Stadtrechts hinein. Zugleich scheint 
das bereits erwähnte hybride Geschöpf den Bedeutungsinhalt der Szene auch auf der 
allgemeineren Ebene zu setzen. Die Kreatur hat einen menschlichen Körper, ihre Hände 
und Beine enden dagegen mit kleinen Hufen. Im runden Kopf werden die herausgestreckte 
Zunge und allzu große Eselohren betont. Das Geschöpf ist wohl ein Symbol des Menschen, 
der mit der Rede und dem Gehör sündigt, der tadelnswerte Dinge ausspricht und hört. 
Auch im zweiten Gebot unterscheiden sich Sünder und Fromme durch ihre Kleidung. 
So scheint beispielsweise die Kleidung des jungen Mannes an der Schwelle der Gerichtslaube 
relativ schäbig. Die danebenstehende Frau ist in einen langen Pelzmantel gehüllt. Vergleicht 
man die Kleidung der Figuren auf der linken Seite mit der Tracht des knienden Mannes, so 
sieht man, dass der Unterschied zwischen Gut und Böse hier eine soziale Dimension hat. 
Die Oberschicht gehört zur guten, die Unterschicht zur schlechten Seite. 
Die zwei ersten Felder des Dekalogs zeichnen sich, wie bereits bemerkt, durch größere 
Räumlichkeit aus, wodurch im Hintergrund Platz für kommentierende, alttestamentarische 
Szenen entsteht. In der Darstellung des ersten Gebotes sieht man im Hintergrund Moses 
auf dem Berge Sinai, wie er die Tafel mit den Zehn Geboten von Gott erhält. Daneben 
sind „extravagant-burgundisch“ gekleidete Figuren dargestellt, die um das Goldene Kalb 
tanzen. Die Mannalese mit dezent gekleideten Personen wird wiederum im zweiten Bildfeld 
gezeigt. Diese Szenen, die sich nicht zufällig im obersten Teil der Tafel, gleich unter dem 
Stirngewölbe des Baldachins befinden, stellen gleichsam eine höhere Sprachebene dar. Auf 
die göttliche Provenienz der Zehn Gebote wird durch die Moses-Szene hingewiesen. Mit 
der Mannalese wird wiederum die Gnade Gottes verbildlicht, die den Gesetzestreuen zuteil 
wird. Die beiden Szenen lassen sich zusammen als Darstellung des Gesetzes und der Gnade 
interpretieren.446 Gertrud Schiller sieht darin gar eine Gegenüberstellung: „An die Stelle 
des Gesetzes tritt die Gabe des Geistes; zugleich ist die Erfüllung der Gebote, das heißt des 
göttlichen Willens, Frucht des Geistes“.447
Im vierten Gebot wird Ehrfurcht und Achtung den Eltern gegenüber vorgeschrieben 
(„Du salt eren Vater unde Mutter“) (Abb. 107). Im Danziger Feld werden gute und böse 
Kinder gezeigt: die guten Kinder bedienen ihre Eltern bei Tisch, die bösen Kinder hingegen 
schlagen und beschimpfen ihre Eltern und werfen sie gar zur Tür hinaus. Solche Episoden 
zur Illustration des vierten Gebotes waren zur damaligen Zeit weit verbreitet. Das Schlagen 
der Eltern war beinahe ein Topos.448 Als Vorlage des Danziger Bildes kommt abermals 
der Heidelberger Holzschnitt in Frage, auf dem in ähnlicher Weise ein Teufel mit einem 
Spruchband erscheint (Abb. 121).449 Die dramatische Handlung und die auffällig starke 
Gestik in der Danziger Tafel unterscheidet diese jedoch von ihrem Vorbild. Hinsichtlich 
der Kleidung gehören sowohl die Frommen wie auch die Gottlosen der sozialen 
Oberschicht an: sie wird von der Macht der durch das vierte Gebot gebrandmarkten Sünde 
nicht ausgenommen.
446 Vgl. Jürgen Paul / Werner Busch: Manna, Mannalese, in: LCI, Bd. 3, Sp. 150–153. 
447 Schiller 1966–1976, Bd. IV, 1, S. 121.
448 Zahlreiche Beispiele bei Lechner 1969.
449 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. IV, S. 30.
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Der Verstoß gegen das fünfte Gebot („Du salt nicht toten“) wird durch zwei Morde 
veranschaulicht (Abb. 108). Als Kontrast dazu sehen wir auf der positiven Seite eine Gruppe 
von Wanderpilgern, die von einem Engel beschützt werden. Der Appell zur Nichttötung 
wurde sehr häufig durch eine Kampfszene illustriert. Im Danziger Feld wurde dieses Motiv 
aufgegriffen und, wie Kussin bereits festgestellt hat, recht umfassend behandelt.450 Es führt 
nämlich zwei Arten des Mordes vor: den Meuchelmord (die beiden kämpfenden Figuren in 
der Bildmitte) und den Raubmord (der Überfall auf den auf einer Truhe sitzenden Mann). 
Kussins Beobachtung ist wohl zutreffend, besonders in Bezug auf den Raubmord, der auf 
Gewinn zielt und einen Wehr- und Ahnungslosen zum Opfer hat.451 Das vom Teufel 
gehaltene Spruchband stellt schnellen Reichtum in Aussicht und gibt somit den Ansporn 
zum Mord. Das Befolgen des Gebotes lässt sich nur schwierig illustrieren. Ausnahmen 
sind z. B. das Glasgemälde in Thann,452 auf dem ein Verwundeter von einem Paar gestützt 
wird, oder das Wandgemälde in Nonnberg mit einer Gebetsszene vor einem Altar.453 
Gehören die Pilger im Danziger Bild zu dieser Gruppe von relativ stereotypen positiven 
Darstellungen? Das Motiv findet sich ebenfalls im Heidelberger Dekalog, in der Szene, wo 
ein Räuber einen Pilger mit dem Schwert umbringt (Abb. 122).454 Der Mord an Pilgern 
war bittere Realität: Straßenräuber machten damals jede Art von Reisen zu einem Wagnis. 
Der Danziger Künstler benutzt den Holzschnitt zwar als Vorlage, aber er verändert das 
Geschehen wesentlich. Wenn im Holzschnitt der wahre Christ direkt Objekt des Mordes 
wird, wird die auf dem Danziger Feld dargestellte Pilgerfahrt der Christen verselbständigt 
und der Sünde der Tötung gleichsam gegenübergestellt. Darüber hinaus sehen wir am 
hinteren Ende des Pilgergefolges einen Jüngling, der sich durch seine vornehme Kleidung 
von den übrigen Pilgern und von dem Mörder unterscheidet. Seine Jugend, sein Blick 
und die Geste seiner offenen Hand setzen ihn in Bezug zu der Szene des Überfalls. 
Möglicherweise soll hierdurch gezeigt werden, dass jeder Mensch immer wieder eine Wahl 
zwischen Gut und Böse treffen muss. Der Jüngling hat, im Unterschied zu dem zaudernden 
Mann im ersten Gebot, seine Wahl bereits getroffen. Die Sünder und Mörder werden 
denjenigen gegenübergestellt, die selbst vor den Strapazen einer langen und gefährlichen 
Reise nicht zurückschrecken, wenn es darum geht, Gott zu dienen.455 Im Vergleich zum 
vorangegangenen Feld, das den Gebotsinhalt sehr lapidar darstellt, ist diese Illustration 
wesentlich komplexer. Hier wird dem Betrachter eine existentielle Wahlsituation vor 
Augen geführt und ein moralisches Ideal präzisiert.
450 Kussin 1937, S. 112.
451 Vgl. His 1935, S. 92.
452 Lechner 1969, Anhang I, 2.
453 Ebenda, S. 316.
454 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. V, S. 32.
455 Lechner 1969, S. 330 (Anhang I, 7) sieht im jungen Mann einen Beschützer der Pilger.
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Nach dem fünften Gebot würde man am rechten Flügel das oben bereits besprochene 
sechste Gebot erwarten. Statt dessen folgt das siebte Gebot („Du salt nicht stelen“).456 Die 
Vertauschung der Reihenfolge dieser beiden Gebote ist in dieser Zeit nicht ungewöhnlich; 
u. a. kommt sie auf den Heidelberger Holzschnitten vor.
Die Illustration des siebten Gebotes („Du salt nicht stelen“) (Abb. 110) zeigt links eine 
offensichtlich aufgebrachte Figurengruppe, deren Verhalten die potentielle Verwicklung 
in die sündige Handlung des rechts gezeigten Diebstahls zu verraten scheint. Der Engel 
versucht, die Gestalten von der Sünde abzubringen. Abermals wird also eine existentielle 
Wahl (diesmal unter Beeinflussung von außen) dargestellt. In der Szene daneben plündern 
zwei Einbrecher, vom Teufel angespornt, eine Wohnung, ohne auf den mahnenden, 
durch das Fenster sichtbaren Galgen zu achten. Die Mahnung wird durch das Motiv 
der neben einer Truhe liegenden Katze mit einer Maus zwischen den Zähnen ergänzt, 
das darauf hinweist, dass die Diebe ihrer gerechten Strafe nicht entkommen werden.457 
Diebstahlsszenen illustrieren das siebte Gebot in der Heidelberger Holzschnittsreihe458 
sowie auf dem Wandgemälde in Nonnberg.459 Letztes Bild ist deshalb interessant, weil 
der Hausbesitzer durch den Diebstahl geweckt wird, während eine Frau am Spinnrock 
und ein holzhackender Mann als Beispiele für ein rechtschaffenes Leben auf der positiven 
Seite gezeigt werden.460 Im Danziger Feld sind die Spuren der ikonographischen Tradition, 
die in Nonnberg vollkommen zur Darstellung gebracht wurde, erkennbar: das Bett mit 
Wandschirm deutet nämlich an, dass sich der Diebstahl nachts abspielt; auf der positiven 
Seite wiederum hält ein Mann eine Axt.
Bereits im zweiten und fünften Gebot wurden die Figuren nach sozialen Kriterien in 
Fromme und Sünder eingeteilt. Im siebten Gebot sind die Vertreter beider Seiten durch ihre 
armseligen Kleider der niederen Gesellschaftsschicht zugeordnet. Damit wird vermieden, 
dass die vornehme Gesellschaft Danzigs mit gemeinem Diebstahl in Verbindung gebracht 
wird. Auch der Geck auf der Seite der Frommen stellt nur scheinbar das Prinzip der 
Charakterisierung durch Kleidung in Frage.
In der Darstellung des achten Gebotes („Du salt nicht falsch cugen“) (Abb. 111) verlassen 
die Frommen den Raum, in welchem ein falsches Zeugnis abgelegt wird. Kussin nimmt 
an, dass der Maler auf ein in der mittelalterlichen Ikonographie weit verbreitetes biblisches 
exemplum zurückgreift, nämlich Susanna und die alten Richter (Dan 13, 1–64).461 In der 
Tat zeigt das Feld zwei alte Männer, die ihre Hände – in Übereinstimmung mit dem 
Bibelbericht – auf das Haupt einer jungen Frau gelegt haben und sie vor ihrem Gemahl 
Joachim der Untreue beschuldigen. Abgesehen von dieser Figurengruppe fehlt im Bild 
456 Die Inschriften sind dagegen in der richtigen Reihenfolge. Es kann sich dabei um spätere Korrekturen  
 handeln.
457 Kussin 1937, S. 113.
458 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, Taf. VII, S.36.
459 Lechner 1969, S. 316.
460 Vgl. auch die Darstellung des siebten Gebotes in St. Valentin bei Pfalzen – hier wird das bestohlene Ehe- 
 paar nicht wach, sondern schläft ruhig weiter; Oberhaidacher-Herzig 1986, S. 192. Eine positive Szene 
 in Zusammenhang mit dem siebten Gebot tritt selten auf.
461 Kussin 1937, S. 115.
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jedoch jeder Hinweis auf einen biblischen Kontext. Kussin interpretiert die Darstellung 
deshalb als „bürgerliche“ Susannaszene.462 Auffällig ist dabei die schlichte, aber offizielle 
Einrichtung des Handlungsraumes. Die Schöffenbänke und der Vorhang an der Wand 
weisen den Raum als Gerichtsort aus. Der Mann in der bürgerlichen Tracht (hoher Hut, 
pelzgesäumtes Untergewand und langer Mantel) ist vermutlich der Schöffe. Er führt das 
Publikum hinaus und weist auf die Figurengruppe mit Susanna. Die Geschichte von Susanna 
wurde damals jedoch oft auch ohne direkte Verbindungen zu einem Gerichtsverfahren 
als warnendes Beispiel für die Folgen falscher Anschuldigungen und Zeugenaussagen und 
als Ermahnung zu gerechten Gerichtsverfahren verwendet.463 Gemälde mit diesem Thema 
hingen oft in Gerichtsstuben, um das Prinzip des „audiatur et altera pars“ („höre auch die 
andere Seite“) zu illustrieren.464
Auf der Illustration zum neunten Gebot („Du salt nicht begeren synen änderen Weyb“) 
(Abb. 112) zeichnen sich die Frommen durch ihre vornehme Kleidung und ihr würdevolles 
Auftreten aus. Einer von ihnen, der zu den Figuren in der rechten Bildhälfte hinüberschaut, 
hält einen Rosenkranz in der Hand. Als Grundlage für die Szene auf der lasterhaften 
Seite diente wohl das Bildthema des Begehrens Bathsebas durch den König David 
(2 Sam 11, 2-4). Am Fenster eines prächtigen Palastes sehen wir nämlich zwei Gestalten, 
die eine in königlicher Tracht, die andere in orientalischer Kleidung. Am Eingang zum 
Gebäude stehen Musiker und Falkner – Repräsentanten des Hoflebens. Eine extravagant 
gekleidete Frauenfigur ist im Begriff, in das am Palast vorbeifließende Flüsschen zu steigen. 
Zwar fehlt der dargestellten Situation die Dramaturgie des biblischen Berichtes, jedoch 
macht der Vergleich mit den Darstellungen von David und Bathseba – wie etwa dem 
Straßburger Teppich von ca. 1480465 oder den Gemälden von Lucas Cranach d. Ä.466 – die 
obige Deutung des Bildes plausibel. Andere ikonographische Lesarten der geschilderten 
Szene können aber nicht ausgeschlossen werden. Denn es fällt auf, dass nicht nur der 
Mann, der die Dame begehrt, sondern auch die ausschweifend gekleidete Dame selbst 
das Laster konnotiert. Dies wird von einem vom Teufel gehaltenen Spruchband bestätigt, 
auf dem das Weib als Quelle alles Bösen beschrieben wird. Der Text ist aus dem bereits 
genannten sechsten Heidelberger Holzschnitt übernommen,467 dessen Inhalt das gängige 
Stereotyp in der damaligen Zeit wiederspiegelt. Die spätmittelalterlichen Moralisten waren 
sehr kritisch gegenüber verheirateten Frauen, die sich zu auffallend kleideten und so das 
Begehren fremder Männer weckten.468 Die Frau in unserer Bildszene ruft Begehren nicht 
462 Ebenda. Susanna als Illustration dieses Gebotes war damals sehr verbreitet – vgl. etwa die Zehn-Gebote- 
 Tafel in Hannover (vgl. Anm. 406) oder den Holzschnitt von L. Cranach d. Ä. (Lechner 1969, S. 567). 
463 Schild 1988, S. 155. 
464 Vgl. Lederle 1937, S. 31 f., wo als frühestes Beispiel der um 1500 entstandene Susanna-Teppich aus dem  
 Berliner Schloss angeführt wird. Um 1600 entstand das Gemälde für das Rathaus in Thorn; Schild 1988,  
 Abb. 244. Vgl. auch: Kocher 1985 und Kornbluth 1992.
465 Vgl. Kunoth-Leifels 1962, Abb. 14, S. 23.
466 Vgl. Ausst.-Kat. Stuttgart 1976, Nr. 255 und 475, Abb. 298, 299.
467 Die Zehn Gebote. Faksimile Ausgabe 1971, S. 34.
468 Geffcken 1855, Beil. S. 8, 98, 45 und 75. In diesem Zusammenhang soll auch auf das Gemälde mit
 der Darstellung des neunten Gebotes aus dem Umkreis von Lukas Cranach hingewiesen werden, das in  
 Dresden, Staatliche Kunstsammlungen aufbewahrt ist; Thiel 1982, Abb. 325.
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nur beim König hervor, sondern auch bei dem Mann in der linken Bildhälfte, der sich 
gleichsam zögernd umschaut. Der Rosenkranz in seiner Hand weist ihn jedoch auf den 
rechten Weg.
Das zehnte Gebot („Du salt nicht begeren fremde dynk“) (Abb. 113) zeigt rechts ein 
Haus, auf dessen Hof sich Haustiere befinden. Am Hoftor stehen zwei Männer, die das Vieh 
betrachten. Im Flur des Hauses stehen wieder zwei Personen. Die Gruppe der vier Personen 
links scheint demonstrativ von der negativen Szene abgewendet zu sein. In Letzteren wird 
das Begehren von Haus und Habe des Nächsten vorgeführt: Kussin sieht in der Szene 
geradezu die Gier der Erben auf das Gut eines soeben Verstorbenen.469 Das von Satan 
gehaltene Spruchband lautet: „Bis. balde. dor. erste. cru. so wirtdyr. vo. dy. beste ku“. Von 
der darstellerischen Seite her lässt sich die Szene mit einer Illustration aus der Hamburger 
Willkür von 1497, die sich mit dem Schuldrecht befasst, assoziieren, in der man dieselben 
Motive, dasselbe Überlegen und Zeigen auf das fragliche bzw. gefragte Gut konstatieren 
kann (Abb. 123).470 Insofern scheint die Darstellung des zehnten Gebotes auf die rechtlichen 
Zustände der Zeit anzuspielen. Anders als in der Illustration des „gemeinen“ Diebstahls im 
siebten Gebot, tragen in diesem Bildfeld sowohl die Tugendhaften als auch die Sündigen 
die – zwar dezent-dunklen – Trachten der Danziger Oberschicht. Bedeutungsvoll scheint 
dabei ebenfalls der prachtvolle Charakter des Hauses, wie man dem Maßwerkschmuck des 
Portals und der Steinquaderung entnehmen kann. Es wird also eine standesspezifische, für 
die Oberschicht gewissermaßen „angemessene“ Form des Diebstahls angeprangert. 
Um die Tafel als Ganzes zu behandeln, müssen wir zuerst ihre Stellung innerhalb der 
ikonographischen Tradition der Dekalogdarstellungen bestimmen. Es sind nicht nur die 
Heidelberger Holzschnitte, die dem Künstler Anregungen zu diesem Thema gegeben haben. 
Zu den Inspirationsquellen gehört u. a. auch jene Spielart in der Dekalogikonographie, 
in der den Einzelgeboten eine detailreiche, erzählerische Bearbeitung zuteil wurde. In 
diesem Zusammenhang sind beispielweise die Wandmalerei aus der Marienkirche im 
niederbayerischen Nonnberg oder der 1980 entdeckte Freskenzyklus Friedrich Pachers in 
der Filialkirche St. Valentin bei Pfalzen im Pustertal zu nennen. Trotz ihres narrativen 
Anspruchs sind diese Werke allesamt durch eine gleichsam schematische Einheitlichkeit 
der Motive gekennzeichnet, was besonders im Vergleich mit den Dekalogauslegungen in 
Beichtbüchern, Seelsorge-Handbüchern oder in Predigten auffällt.471 Ohne auf die Ursachen 
dieser Erscheinung einzugehen, soll hier nur angemerkt werden, dass die Danziger Tafel 
dennoch so viele originelle Merkmale aufweist, dass man sie zu den wichtigsten erhaltenen 
Beispielen der Dekalogikonographie zählen kann.
Besonders auffällig sind an der Danziger Tafel ihre Wirklichkeitsnähe sowie ihre 
konkreten Wirklichkeitsbezüge. Mittelpunkt der Darstellungen ist die menschliche Gestalt: 
sie ist es, die durch ihre Gestik, Mimik und Kleidung den Bezug zwischen Bild und Danziger 
Alltag schafft, d. h. der materiellen Wirklichkeit der Stadt mit den Wertvorstellungen ihrer 
Bewohner, die durch die städtische Rechtsgebung und den überlieferten Brauch geprägt 
469 Kussin 1937, S. 116.
470 Vgl. Binder 1988, S. 55 ff. 
471 Vgl. Geffcken 1855, passim.
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wurden. Das Gemälde wird gleichsam zum Spiegel für die Danziger Bürger, indem es nicht 
nur eine belehrende Erzählung, die der Prediger in Worten ausdrücken konnte, bildlich vor 
Augen führt, sondern auch verschiedene visuelle Details und Fakten des städtischen Lebens 
aufgreift und ihnen eine negative oder positive Prägung gibt. Die allgemeingültigen Regeln 
der Zehn Gebote werden durch diese wirklichkeitsbezogene Konzeption konkretisiert und 
aktualisiert. Das Eindringen der Danziger Wirklichkeit, insbesondere der stadtrechtlichen 
Begebenheiten, in die Bilderwelt des Dekalogs ist somit das wichtigste Merkmal der 
Danziger Tafel. Das städtische Rechtsbewusstsein wird zum Maßstab in den Lehrbildern 
der Kirche. Die Unterbringung der alttestamentarischen Szenen im Hintergrund der beiden 
ersten Gebote, die auf die göttliche Herkunft des Gesetzes und die gnadenspendende Rolle 
der Kirche hinweisen, muss in diesem Zusammenhang gesehen werden. Die Tatsache, dass 
das Gedankengut des Dargestellten aus den auch durch weltliche Instanzen kontrollierten 
Rechtsbereichen schöpft, hat wohl die kirchlichen Mitgestalter des Werkes dazu angeregt, 
die gottgeweihte Macht der Kirche stärker hervorzuheben. Die Kirche scheint sich somit 
auch als Garant der weltlichen Gerechtigkeit zeigen zu wollen. Die Tafel selbst fungierte 
gewiss als eine Art visuelles Beichtbuch, das die Erkenntnis der eigenen Sünden des 
Gläubigen förderte. Die klare Einteilung der Bildfelder in eine positive und eine negative 
Seite war dabei behilflich. Gleichwohl darf die Hilfe des Priesters, der eine treffsichere 
Auslegung mancher komplizierter Szenen dem unvorbereiteten Laien vorführen konnte, 
vorausgesetzt werden. Bekanntlich gehörten Predigten über Glaubensbekenntnis, Pater 
Noster, Ave Maria und Dekalog als Bestandteil der christlichen Erziehung der Gemeinde zu 
den Pflichten der Pfarrpriester.472 Dieser Unterricht wird sicherlich auch vor der Danziger 
Tafel stattgefunden haben.
Das dem Bildthema des Dekalogs immanente Ungleichgewicht zwischen positiven und 
negativen Szenen wurde in der Danziger Tafel gelegentlich rhetorisch genutzt. Von den 
zehn Bildfeldern sind es lediglich vier, in denen ein erzählerisches Gleichgewicht zwischen 
Gut und Böse erhalten bleibt (im ersten, dritten, vierten und sechsten). In den übrigen 
Bildfeldern sind die Frommen passiv. Das rege Leben zeigt sich grundsätzlich auf der 
sündigen Seite der Danziger Bildfelder. Auf den Weg der Tugend wird man erst geführt, 
wobei die Engel, die Gesandten Gottes, diese Arbeit leisten. Bemerkenswert sind auch die 
Gestalten, die in der Mitte zwischen Gut und Böse zu stehen scheinen. Wenn die Figur 
im ersten Gebot mit einer existentiellen Wahlsituation konfrontiert wird, haben diejenigen 
im fünften und neunten Gebot eine solche Wahl bereits getroffen. Das jeweils sichtbare 
Drängen des Engels kommt im siebten Gebot in der Figur des Holzfällers deutlich zum 
Ausdruck. Die von diesen Figuren verkörperte Dramatisierung der Wahlsituation sollte 
wohl den frommen Betrachter zum Nachdenken über eigene Entscheidungen anregen. 
Formal gesehen stellt die Danziger Tafel ein strukturell und farbig komplexes Gebilde dar. 
Dieser Effekt verdankt sich der Anhäufung von Gestalten, der Farbenpracht der Trachten 
ebenso wie der Differenzierung der Schauplätze in der Form der kastenartigen Innenräume 
und tiefenräumlichen Landschaften. Dennoch machen sich die formalen Dominanten 
bemerkbar, die dem Werk eine einheitliche Gesamtwirkung verleihen. Die in jeder Szene 
vorhandenen weißen Spruchbänder sowie das Übergewicht des Grün in der Farbigkeit der 
472 Siehe oben Anm. 407.
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Tafel lassen das uniformierende Moment der teppichartigen Flächenhaftigkeit des Ganzen 
hervortreten. Die Gültigkeit des genannten Farbprinzips für die gesamte Tafel verdeutlicht 
die Illustration zum achten Gebot: Da sich das Geschehen hier nicht im Freien abspielt, 
so dass Grün nicht in Form von Vegetation eingesetzt werden kann, tragen die Figuren 
grüne Kleider. Das Grün in den verschiedenen Bildfeldern ist von unterschiedlicher Kraft 
und Intensität und variiert zwischen dunklen und hellen Farbtönen. Nur die beiden ersten 
Bildfelder nehmen einen Platz à part in der Gesamtstruktur des Werkes ein. Sie weisen 
eine wesentlich differenziertere und reichere Farbskala auf und wirken räumlicher, obwohl 
auch hier weiße Spruchbänder große Flächen des Bildfeldes ausfüllen. Die Handlungen 
spielen sich im Vordergrund ab. Auf den Bildfeldern der beiden querformatigen Flügel 
sind die Figuren vor massiv wirkenden Hügeln angeordnet. Hinter den Hügeln entfaltet 
sich eine bisweilen motivisch reiche Landschaft, deren weiche Linien mit den Formen 
der Spruchbänder übereinstimmen. Wege und Pfade durchziehen die Bilddarstellungen 
spiralförmig und verleihen ihnen zusammen mit den runden Silhouetten der Hügel 
eine harmonische Weichheit. Innenräume werden durchweg gleichförmig behandelt; 
architektonische Details und Ausstattung sind auf das für die inhaltliche Aussage 
Notwendige begrenzt. Die Figuren wirken dünn und zerbrechlich. Dafür sind ihre Kleider 
und Gesichter sehr sorgfältig wiedergegeben. Wirken die zart gezeichneten Antlitze der 
Frommen manchmal recht monoton, so zeichnen sie sich bei den Sündern durch eine 
erstaunliche Differenziertheit und Ausdruckskraft aus. Die räumliche Umgebung ist in 
manchen Szenen zu einem neutralen Hintergrund reduziert, auf dem allein die Figuren 
die Botschaft konkretisieren. Dennoch weist dieser Hintergrund durchweg eine formale 
Lebendigkeit auf, welche die figürlichen Szenen untermalt und hervorhebt.
So eigenständig in künstlerischer Hinsicht die Zehn-Gebote-Tafel ist, teilt sie doch 
ihre Merkmale mit einigen Bildmedien des 15. Jahrhunderts. Die Dominanz der Figuren 
in deren Darstellungsstruktur sowie die Präsenz der erläuternden Inschriften lassen 
die Einwirkung der Graphik auf das Werk durchscheinen. Seine Abhängigkeit von den 
Heidelberger Holzschnitten, die anhand von konkreten Beispielen belegt wurde, muss 
unter diesem allgemeinen Aspekt gesehen werden. Das gleiche gilt für die wiederholt 
angesprochene Affinität der Felder zu den Buchillustrationen des späten 15. Jahrhunderts.473 
Als weiterer Bezugspunkt können die Werke von Israhel van Meckenem angeführt werden, 
die sich durch ihre raffinierte Figurendarstellung auszeichnen (Abb.124).474 Ferner sei 
bemerkt, dass Beispiele der didaktischen Gattung, zu der das Danziger Werk gehört, 
heute in der Tafelmalerei rar sind, was die ursprüngliche Sachlage in dieser Hinsicht 
kaum wiederspiegelt. Machen wir auf zwei schlichte, doch sehr charakteristische Bilder 
aufmerksam: die Kirchenschwätzertafel aus der Marienkirche in Lübeck (Abb. 125) und 
das Hochzeits– und zugleich Vergänglichkeitsbild aus Lauenburg an der Elbe, beide um 
473 Stange 1961, S. 105. Vgl. auch die Bildstruktur der Illustration in der Kölner Bibel von 1479, die bei  
 Heinrich Quentell publiziert wurde; vgl. Schramm 1924, Taf. 69–125.
474 Vgl. Israhel van Meckenem [1953], Abb. 18. Siehe auch die sog. Folge aus dem Alltagsleben von diesem  
 Kupferstecher (L. 499–510); ebenda, Abb. 19–30 und Lymant 1992. 
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1490–1500 entstanden.475 In den Tafeln dieser Art sind die Vorbilder unseres Werkes zu 
suchen. Das Danziger Werk hebt sich jedoch durch seinen eindringlichen Naturalismus 
qualitativ von den oben genannten Tafeln sowie anderen überlieferten Beispielen des 
Bildtyps ab und bringt somit neue künstlerische und funktionale Impulse. Die Danziger 
Rezipienten waren sich offensichtlich auch bewusst, dass sie es mit einem bedeutenden 
Gemälde zu tun hatten.476
Der Maler der in den 1480er Jahren entstandenen Danziger Tafel hat gewiss auch an 
den beiden ersten Bildfeldern mitgewirkt. Jedoch weichen in diesen Teilen Landschaft, 
Raumkonstruktion, Farbgebung und Figuren so stark von den übrigen Bildfeldern ab, 
dass man einen anderen Maler als Hauptausführenden in Betracht ziehen muss. Dabei 
kann es sich nur um den Maler der Belagerung von Marienburg handeln, was besonders 
deutlich wird, wenn man die Raumstruktur der Landschaft, die Gestaltung der Architektur 
und die groben Gesichtsumrisse der Figuren (besonders im ersten Gebot) betrachtet. 
Der Maler, der die anderen acht Gebote gestaltete, hat, nach seinem Stil zu urteilen, 
seine Ausbildung vermutlich in Westdeutschland erhalten, möglicherweise im Kreis des 
westfälischen Meisters Johann Koerbecke, worauf ein Vergleich mit einer Tafel mit dem 
Leben des hl. Laurenzius aus den 1480er Jahren deutet (Abb. 126).477 Das würde die von 
Forschern stets hervorgehobenen niederländischen Züge der Tafel erklären. Falls unser 
Maler tatsächlich in Westdeutschland gelernt hat, so war er von dort mit den Werken 
von Dirck Bouts und mit der flämischen Miniaturmalerei vertraut.478 Für seine Kenntnis 
der flämischen Miniaturmalerei sprechen auch die Kostüme sowie die fragilen und 
zerbrechlichen Proportionen und zarten Gesichtszüge der Figuren.479 Wie bereits erwähnt, 
war der Künstler mit den Kupferstichen vertraut (Meister des Kalvarienberges [Abb. 119]; 
Meister der Liebesgärten [Abb. 127] für das Motiv der halb sitzenden, halb liegenden Paare 
im Liebesgarten).
3.4 Die Danziger Gruppe „B“: Die expressive Bildsprache und die hagiographischen 
Altarwerke
Die drei oben erörterten Werke haben trotz ihrer großen Eigenständigkeit viel mit einer 
Gruppe von Kunstwerken gemein, die wir als Danziger Gruppe „B“ bezeichnen. Diese 
sind alle im letzten Viertel des 15. Jahrhundert und zu Beginn des 16. Jahrhunderts für 
Altäre und Kapellen in Danzig geschaffen worden. Die Besitzer der Kapellen und die 
Auftraggeber der Werke bilden keine einheitliche Gruppe: wir zählen dazu neben den 
475 Vgl. Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 726, 725. Zum Lauenburger Bild siehe auch: Dülberg 1990, Katalog  
 Nr. 216 und S. 71 f.
476 Siehe oben S. 103 und Anm. 435 sowie S. 98 und Anm. 415, 419.
477 Münster, Landesmuseum. Vgl. Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 503 und Pieper 1990, S. 185 ff. 
478 Stange 1961, S. 104 f.; Skubiszewski 1972, S. 206.
479 Aus der Fülle der Beispiele, die in der flämischen Miniaturmalerei des dritten Viertels des 15. Jahrhunderts 
 zu finden sind, möchte ich die Miniaturen aus dem Valerius Maximus de dictis et factis Romanorum  
 (ehemals Breslau, Stadtbibliothek; Winkler 1925, S. 82, Taf. 43–45, vgl. auch dort Taf. 38, 39) herausgreifen.
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Vertretern der kleineren Handwerker auch Patrizier, wie etwa die Familie Ferber und Giese 
oder die vornehme Priesterbruderschaft der hl. Katharina. Die Mehrheit dieser Werke ist 
jedoch von der höheren Handwerkerschicht in Auftrag gegeben worden. Es stellt sich die 
Frage nach dem Zusammenhang zwischen diesen Aufträgen, die eine rasche Zunahme 
von Kunstgegenständen in der Marienkirche zur Folge hatten, und den prächtigen 
Ferberstiftungen. Letztere sind keinesfalls als Neuigkeit zu sehen, da das Stiften eines 
Retabels als Manifestation der Gruppenzugehörigkeit und der Verbundenheit mit der 
Kirche in Danzig schon in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts vorkam. Das für den 
Altar der Georgsbruderschaft gewonnene Jüngste Gericht von Memling sowie auch die 
Ferberstiftungen trugen aber dazu bei, den alten Brauch wieder aufleben zu lassen und 
regten die Bürgerschichten an, dem Vorbild der Patrizier zu folgen. Durch die vielen neuen 
Bestellungen wuchs der Bedarf an Kunstwerken, so dass sowohl die Zahl der in Danzig 
ansässigen als auch der für längere Aufenthalte zugereisten Künstler schnell stieg.
Der künstlerische und intellektuelle Anspruch der niederen Bürgerschaft war 
nicht besonders hoch. In den von ihren Vertretern bestellten Retabeln dominieren die 
hagiographischen Bildprogramme, begleitet von mariologischen und christologischen 
Zyklen. Diese Werke, die zwar von guter Kenntnis der aktuellen Kunstrichtungen und 
solidem künstlerischem Niveau zeugen, teilen keine komplexen Inhalte mit. Ihre Botschaft 
kommt in suggestiven, von Dramatik geprägten Darstellungen zum Ausdruck. Nicht zu 
übersehen aber ist, dass die Schöpfer dieser Werke auch für die Patrizier tätig waren. 
Der Christus Salvator aus dem Sakramentshaus und der Dreikönigsaltar der 
Kürschnerzunft
(Abb. 128, 129–136; Katalog Nr. 16, 17)
Bevor wir uns dem Dreikönigsaltar zuwenden, soll das kleine Gemälde eines Christus 
Salvator aus dem Sakramentshaus in der Marienkirche erwähnt werden, das zwischen 1478 
und 1482 entstanden ist.480 Die auffällig harten Falten des Mantels sowie der ausgeprägt 
modellierte Kopf der vor einem goldenen Hintergrund stehenden Christusfigur geben 
Anlass zu der Vermutung, dass wir es hier mit demselben Künstler zu tun haben, der auch 
die Flügel des Dreikönigsaltars gemalt hat.
Der Dreikönigsaltar wurde von der Kürschnerzunft gestiftet. Diese besaß seit 
1440 einen Altar am südlichen Pfeiler des sechsten Pfeilerpaares von Westen in der 
Marienkirche. Hier befanden sich die gemalten Flügel des Altars noch im zweiten Viertel 
des 19. Jahrhunderts. Der Hauptteil des Altars muss bereits früh verschollen gewesen 
sein.481 Die mit acht Feldern versehenen Flügel zeigen auf den Innenseiten die Vermählung 
Marias mit Josef, die Heimsuchung, die Geburt und die Beschneidung Christi und auf den 
Außenseiten zwei Szenen aus dem Leben der Apostel Judas Thaddäus und Simon sowie die 
Warnung der Heiligen Drei Könige (im Hintergrund die Flucht nach Ägypten) und die 
Anbetung der Heiligen Drei Könige. Die erste Szene an den Außenseiten, wohl aus der 
480 Hirsch 1843, S. 450.
481 Ebenda, S. 456.
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Legenda Aurea entnommen, thematisiert eine Episode aus der Vita der beiden Heiligen, 
in der sie zwei Zauberer bezwingen: die letzten werden von Schlangen angegriffen, die 
aus den Mänteln der Heiligen herausschlüpfen. Der König von Babylon und sein Gefolge 
schauen dem Ereignis zu. Die zweite Szene zeigt die Martyrien der Heiligen. Simon wird 
mit einer Handsäge und Judas Thaddäus mit einem Winkeleisen ums Leben gebracht. 
Die Darstellung dieses hagiographischen Themas bildet ein gleichwertiges Pendant zur 
Anbetung und Warnung der Heiligen Drei Könige. Wenn sich die beiden letztgenannten 
Szenen auf das Altarpatrozinium beziehen, treten Simon und Judas hier wohl als Patrone 
der Kürschnerzunft auf.482 Unter den gängigen Szenen aus dem Leben Mariä und 
Christi fällt die selten dargestellte Szene der Warnung der Könige durch einen Engel auf. 
Bemerkenswert ist auch die ikonographische Auffassung der Geburt und der Anbetung. 
Die beiden Szenen spielen sich in der Ruine eines prächtigen Bauwerks ab, das oft als Palast 
Davids identifiziert wurde.483 In beiden Fällen hat sich der Künstler von Stichen von Martin 
Schongauer inspirieren lassen (B. 4, B. 6), in denen die Architektur als Hinweis auf die 
Abstammung Christi von König David noch deutlicher zur Geltung kommt. In der Geburt 
macht sich der Einfluss Schongauers nur im Vordergrund bemerkbar. Das Geschehen im 
Bildhintergrund, wo zwei Hebammen (Zebel und Salome), von einer dritten Frau geführt, 
über einen Zaun steigen und in Richtung der Ruine eilen, ist der Graphik des Meisters E.S. 
entlehnt (L.23). Das Motiv spielt auf die immerwährende Jungfräulichkeit Marias an.484
Der Maler war offensichtlich mit den Kunstströmungen seiner Zeit vertraut: Er teilt 
das Bild durch Differenzierung der Landschaft und durch verschiedene Stadtpanoramen in 
Vorder-, Mittel- und Hintergrund ein. Er ist auch stets bemüht, die Innenräume in ihrer 
Perspektivität hervorzuheben und die Architektur mit der Landschaft zu verbinden. Die 
Farbgebung zeichnet sich durch starke Kontraste aus. Konsequent werden größere Flecken 
von Grün und Rubinrot dekorativ auf der Bildoberfläche verteilt. Der Hintergrund ist, 
farblich gesehen, gedämpfter, wodurch eine fließende, kontinuierliche Tiefenwirkung 
erzielt wird. Dissonanzen entstehen nur dann, wenn Figuren in den Raum eingefügt 
werden müssen. Nur dort, wo der Künstler von einer Vorlage ausgegangen ist, wie bei 
der Geburt oder in der Anbetung, gelingt es ihm, die übernommenen Elemente in seine 
komplexen Raumschichten zu integrieren. Wo er jedoch ohne Vorlage malt, entstehen 
im Vordergrund große, geschlossene Figurengruppen, wie beispielsweise in der Warnung 
der Drei Könige. Diese Figuren sind in der Regel recht plump, ihre Bewegungen wirken 
unbeholfen und gestellt. Die auf den ersten Blick kraftvollen Gesichter sind monoton 
und ohne Ausdruck. Oft sind die Figuren im Profil dargestellt und tragen karikaturhaft 
verzerrte Züge. Bemerkenswert ist die Kleidung. Wir finden hier die bereits erwähnten 
hohen Frauenhauben (vgl. die Frau hinter dem Altar in der Beschneidung Christi) sowie 
die Zobelmäntel, die hier auf die Berufstätigkeit und das handwerkliche Können der 
Stifter anspielen.
482 Martin Lechner: Simon (Zelotes), in: LCI, Bd. 8, Sp. 368, bemerkt, dass der Apostel Simon von Lederar- 
 beitern verehrt wurde.
483 Schiller 1966–1976, Bd. 1, S. 92.
484 Ebenda, S. 74 f.
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Auf die Frage, wo dieser Künstler seine Ausbildung genossen hat, gibt es im Wesentlichen 
zwei mögliche Antworten. Kussin hat gezeigt, dass er mit den Werken von Hermen Rode 
aus Lübeck vertraut war.485 Das goldene Rankenwerk der Feldumrahmungen ähnelt dem 
der 1468 von Hermen Rode hergestellten Altarflügel in der Storkyrka in Stockholm.486 Die 
Innenräume weisen ferner auch starke Parallelen zu denselben Motiven in dem von Rode 
signierten Altar der Lübecker Lukasbruderschaft auf.487 Die Beobachtungen Kussins können 
durch weitere Beispiele ergänzt werden. So finden sich u. a. Übereinstimmungen in der 
Kleidung der Figuren im Danziger Gemälde und in den beiden erwähnten Werken Rodes 
wie auch im Altargemälde der Nikolaikirche in Reval.488 Neben der Lübecker spiegelt sich 
noch eine zweite Tradition in dem Danziger Gemälde wider, und zwar die der etwas früher 
entstandenen Hamburger Bilder aus dem Umkreis von Hans Bornemann. Ein Vergleich der 
Danziger Darstellung der Heiligen Judas und Simon mit den Bildfeldern desselben Themas 
im Altar von Lüneburg macht diesen Einfluss sehr deutlich (Abb. 137–138, 133–134).489 
Bornemann ist der erste Künstler im wendischen Kunstkreis, der eine konsequente 
Innenraumbehandlung in der Art der späteren Werke von Rode und der Danziger Bilder 
aufweist.490 Es ist schwer zu sagen, welche Tradition die Architekturdarstellungen im 
Dreikönigsaltar am stärksten beeinflusst hat, da es sich nicht um direkte Übernahmen 
von Motiven handelt. Die Gesichtstypen im Danziger Bild haben kaum Ähnlichkeit mit 
denen bei Rode: anstelle des sanften, ovalen Idealgesichts des Lübecker Meisters finden wir 
hier scharf gezeichnete Gesichter mit dramatischem Ausdruck. Hier sind die Parallelen zu 
Bornemanns eher robustem Realismus stärker.
Die in den 1480er Jahren geschaffenen Bilder des Dreikönigsaltars gehören zu einer 
größeren Gruppe von Danziger Kunstwerken. Wie bereits angedeutet, sind sie mit der 
Lünettenzone der Tafel mit den Zehn Geboten und der Belagerung von Marienburg 
verwandt. Dies äußert sich in Details wie Kleidung und Gesichtern (vgl. vor allem die 
Gesichter der Männer in der Beschneidung Christi und der Gläubigen im ersten Gebot) 
sowie auch in der offenen Architektur und der Ausformung der Landschaft. Auch ein 
Vergleich zwischen dem Christus Salvator aus dem Sakramentshaus und der Gestalt Christi 
im ersten Gebot offenbart viele Parallelen. 
Die bedeutenden Aufträge, die dem Maler in 1480er Jahren erteilt wurden, weisen ihn 
als einen in Danzig geschätzten Fachmann aus. Die Tradition der Malerei des wendischen 
Quartiers, die sein Werk prägt, stellt in Danzig kein neues Phänomen dar. Sie wurde etwa 
im Retabel der Marienpriesterbruderschaft belegt, das, wie oben erwähnt, wahrscheinlich 
einem in Danzig ansässigen Maler zugeschrieben werden kann.
485 Kussin 1937, S. 38 f.
486 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 651.
487 Ebenda, Nr. 655.
488 Ebenda, Nr. 653.
489 Der Passionsaltar in der Lüneburger Nikolaikirche; Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 582 und Gmelin 1969, 
 S. 109 ff.; Gmelin 1974, Nr. 4.
490 Vgl. Anm. 489. Siehe auch den Heiligentaler Altar in der Nikolaikirche in Lüneburg; Stange 1967–1970, 
 Bd. 1, Nr. 581 und Gmelin 1974, Nr. 2. 
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Der Barbara-Altar der Schuster
(Abb. 139–148; Katalog Nr. 18)
Dieses Retabel, von der Bruderschaft der Schuhmachergesellen für die Marienkirche 
gestiftet, befand sich ursprünglich in der sog. „Kapelle unter dem Chor“. Es zeigt in ge-
öffnetem Zustand in der Mitte eine geschnitzte Holzfigur der hl. Barbara, die von zwei 
Engeln gekrönt wird. Auf den Flügeln sind Skulpturen von Johannes dem Täufer und 
Jakobus d. Ä. (links) sowie der hl. Hedwig und Thomas von Canterbury (rechts) angebracht. 
Die gemalten Standflügel und die Außenseiten der beweglichen Flügel zeigen das Leben 
der hl. Barbara in neun Szenen. Diese sind: Der Bau des Badehauses, Die Gefangenschaft 
im Turm (im Hintergrund die Szene in der Einöde, die Begegnung mit den Hirten und das 
Wunder mit den in Heuschrecken verwandelten Schafen), das Martyrium der hl. Barbara, 
das Gespräch der hl. Barbara mit Martianus, die hl. Barbara wird nackt durch die Stadt 
geführt, Enthauptung der hl. Barbara durch Dioskuros, Dioskuros wird vom Feuerregen 
erschlagen und das Begräbnis der hl. Barbara. In der Mitte der Predella befindet sich eine 
Verkündigungsszene, links davon stehen die beiden Heiligen Katharina und Barbara, rechts 
die Heiligen Dorothea und Margareta.
Die Wahl der hl. Barbara als Patronin für den Altar der Schusterzunft mag verwundern. 
Es bestehen keinerlei Zusammenhänge zwischen dieser Berufsgruppe und der Heiligen. 
Allerdings war der Kult der hl. Barbara im Spätmittelalter sehr verbreitet, vor allem in 
den einst vom Deutschen Orden beherrschten Gebieten, die im 15. Jahrhundert unter 
die Oberhoheit des Königreichs Polen kamen. So befanden sich u. a. die Reliquien der 
Heiligen zuerst in Marienburg und ab 1457 in der Marienkirche in Danzig.491
Die Vita der hl. Barbara auf dem Retabel ist recht ausführlich präsentiert.492 Das erste 
Bildfeld zeigt eine Episode, die unmittelbar zum Martyrium der Heiligen führt: Barbara 
befiehlt den Maurern, als Symbol der heiligen Dreifaltigkeit im neuerrichteten Badehaus 
drei anstelle von zwei Fenstern einzufügen. Von ihrem Vater zur Rede gestellt, steht sie 
zu ihrem christlichen Glauben. Daraufhin gerät ihr Vater Dioskuros, ein Satrape aus 
Nikomedien, in Zorn und lässt die Tochter hinrichten. Das Martyrium, der Tod und die 
Beerdigung Barbaras werden in den nächsten Szenen gezeigt. Die Bekehrung und Taufe der 
Heiligen sowie ihr Zurückweisen des von ihrem Vater vorgeschlagenen reichen Bräutigams 
werden hier ausgelassen. All diese Szenen – mit Ausnahme der letzten – zählen zum festen 
Repertoire der Vita der heiligen Barbara. Allein die Darstellungen des Begräbnisses oder der 
Flucht Barbaras mit Hilfe des Turms kommen seltener vor. Die literarische Quelle hierfür 
ist der anonyme Text Dicta Originis de beata Barbara.493
Hauptmotiv der Gemälde des Barbara-Altars ist die menschliche Gestalt. Hintergrund 
und Landschaft spielen eine eher zweitrangige Rolle, obwohl sie strukturell und farblich stark 
nuanciert sind. Die Handlung wird meist als von den Bildrändern bestimmter Ausschnitt 
491 Vgl. Hirsch 1843, S. 388 f. und Tidick 1926, S. 412 ff.; Kruszelnicka 1967, S. 115 ff.; Mroczko 1974.
492 Zur Ikonographie der Heiligen siehe: Aurenhammer 1959–1967, S. 280 ff.; Leander Petzoldt: Barbara  
 Jungfrau, in: LCI, Bd. 5, Sp. 304–311 und Labuda 1984, S. 26 ff.
493 Hierzu und zum Problem der Verflechtung der Bild- und Schrifttradition in der Legende der heiligen  
 Barbara vgl. Labuda 1984, S. 30 und 26 ff.
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gezeigt. Am deutlichsten wird dieses Prinzip in den lebhaften, stürmischen Szenen der 
Martyrien, wie z. B. in der Szene, in welcher die Gefangennahme und Hinrichtung der 
hl. Barbara gezeigt werden. Darüber hinaus bilden hier die Körper und Extremitäten der 
Figuren ein dynamisches Netz von Diagonalen und Zickzacklinien. Dafür sind die Figuren 
auf den Standflügeln eher vertikal angeordnet. Das Ausschnitthafte des Bildraumes und 
die dynamische Organisation der Bildfläche einiger Bildfelder verleihen ihnen gleichsam 
den Anschein von Momentaufnahmen. Jede Szene erscheint als Teil einer übergreifenden 
Reihe von Ereignissen, die sich beinahe wie in einer Filmsequenz abzuspielen scheinen. 
Ihren Höhepunkt erreicht die Handlung in den Mittelszenen, die den Konflikt zwischen 
Barbara und ihrem Vater illustrieren. In diesen Szenen wird die Auseinandersetzung durch 
den konsequenten Gebrauch von Polaritäten unterstrichen: dem ruhigen und sanften 
Äußeren Barbaras werden die unbeherrschten Gebärden und groben Züge Dioskuros und 
seiner Diener gegenübergestellt. Die Gegensätzlichkeit wird durch die kühne Farbgebung 
untermauert, wie z. B. in der Szene, in der die hl. Barbara nackt durch die Stadt geführt 
wird. Hier werden Gelb und Rot, Himmelblau und Grün in stark kontrastierenden 
Flecken nebeneinander gestellt. Die sanfteren Töne dominieren in den ersten, eher lyrisch 
gestimmten Szenen der Vita.
Die vom Erzählfluss her konsequent inszenierte Vita der Heiligen besteht aus einer Fülle 
von Zitaten und Paraphrasierungen diverser Vorlagen. Barbara ist in den verschiedenen 
Szenen sehr unterschiedlich dargestellt: manchmal ist ihr Gesicht idealisiert, manchmal 
wirkt es sehr naturalistisch. Für das erste Bildfeld, insbesondere für die sanften Züge der 
Maurer, käme das Gemälde des niederländischen Meisters der Josephsfolge als Vorbild in 
Frage (Abb. 149, 141). 494 Die Grablegungsszene erinnert ihrerseits an die Beerdigung der 
hl. Katharina vom Meister der Lyversberger Passion.495 Die Figur des Dudelsackspielers in 
der Szene, in der Barbara nackt durch die Stadt geführt wird, wurde bereits von Kussin mit 
einem ähnlichen Motiv in einem Stich des Meisters E.S. in Verbindung gebracht (L. 207).496 
Ein anderer Stich dieses Meisters hat für den Engel in dieser Szene als Vorlage gedient 
(L. 163) (Abb. 150, 151, 145). Eine Darstellung, die dem trotz aller Entlehnungen 
höchst dynamischen Danziger Gemälde sehr ähnlich ist, findet sich im Stundenbuch des 
Philipp von Kleve (Abb. 152).497 Das Kompositionsprinzip des Danziger Bildes scheint 
also aus dem niederländischen Kunstkreis zu stammen. In der Miniatur ist der Körper der 
Heiligen ganz in einen Mantel gehüllt – im Danziger Bild hingegen schreitet Barbara völlig 
entkleidet durch die Straßen: ihre Nacktheit setzt sich von der grellen Kleidung des Pöbels 
ab. Eine so ostentative Kontrastierung wäre der niederländischen Kunst wohl fremd. Indes 
hat ein anderes niederländisches Gemälde die Vorlage für die nackte Heilige geliefert: ihr 
Urbild ist nämlich eine der erlösten Frauen am linken Flügel des Jüngsten Gerichts von 
Memling (Abb. 153).
494 Baltimore, Walters Art Gallery; Friedländer 1969, Bd. 4, Add. 160.
495 Sigmaringen, Fürstliche Galerie; Reiners 1925, Abb. 180.
496 Kussin 1937, S. 66.
497 Das Stundenbuch von Philipp von Kleve, Brüssel, Bibl. Royale, Ms. IV 40, f.18; Delaissé / Liebaers /  
 Masai 1959, S. 204 f.
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In der Predella erscheinen an den Seiten der Verkündigung auf weinrotem Hintergrund 
elegant gekleidete weibliche Heilige mit edlen, zarten Gesichtern. Die starke Idealisierung 
dieser Gestalten hebt die Predella aus dem sonst eher naturalistisch wirkenden Erzählzyklus 
heraus. Sie stammt jedoch aus derselben Werkstatt wie der Hauptteil des Altars (vgl. die 
Gesichter und die Mäntel der hl. Dorothea und der Frau hinter der hl. Barbara im ersten 
Feld des Zyklus sowie den Faltenwurf des Mantels der Maria in der Verkündigung und 
denjenigen der heiligen Barbara in der Enthauptungsszene).
Bei der Zuschreibung ist Alfred Stange, der eine Verbindung zwischen den Altargemälden 
und dem Diptychon der Familie Winterfeld vermerkt, beizupflichten.498 Diese Ähnlichkeit 
wurde später auch von Hasse festgestellt.499 Wir haben bereits die Standflügel des Großen 
Ferber-Altars mit den Flügeln des Rosenkranzaltars aus Braunsberg in Verbindung 
gebracht.500 Die Ähnlichkeiten des Barbara-Altars mit dieser Gruppe von Werken zeigen 
sich am deutlichsten in den Details (vgl. z. B. den Kopf der hl. Barbara in der ersten Szene 
mit dem Kopf der hl. Helena oder die Rückenansicht der hl. Barbara in der zweiten Szene 
mit der des Johannes in der Kreuzabnahme, weiter die Köpfe der Engel in der achten 
Szene des Barbarazyklus mit den Engelsköpfen im Hauptbild des Braunsberger Altars). 
Der Barbara-Altar wirkt wesentlich gröber als die übrigen hier erwähnten Werke. Die 
Figuren sind durchweg schlicht gekleidet, was möglicherweise daran liegt, dass, wie Hasse 
bemerkt, „die Malerei etwas billiger war – verständlicherweise – denn die Auftraggeber 
waren in diesem Fall die Schuster, und nicht eine der Patrizierfamilien“.501 Hinzu kommt, 
dass das Werk nicht nur durch die verschiedenen Bildvorlagen, sondern zweifellos auch 
durch Wechsel in der Schar der Mitarbeiter des Hauptmalers, der eine sehr große Zahl 
von Bestellungen zu bewältigen hatte, einen eher heterogenen Charakter bekommen hat.502
Der Katharinenaltar der Priesterbruderschaft der hl. Katharina
(Abb. 154; Katalog Nr. 19)
Zu diesen Bestellungen gehört wohl auch dieses Retabel. Es existiert nicht mehr, und 
die wenigen erhalten gebliebenen Fotos aus der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg zeigen es 
schon in äußerst schlechtem Zustand. Heute lässt sich deshalb wenig über das Werk sagen. 
Die an der Festtagsseite angebrachten Szenen mit dem Leben der hl. Katharina lassen die 
enge Beziehung des Werkes zum Barbara-Altar am besten erkennen. Im Vergleich zu der 
ganzen Werkgruppe rund um das Winterfeld-Diptychon scheinen die Malereien dieses 
Retabels die aus qualitativer Sicht schwächsten gewesen zu sein. Dieser Umstand muss 
deswegen betont werden, weil der Altar als Stiftung der an der Marienkirche tätigen und 
bedeutenden Priesterbruderschaft von St. Katharina entstanden ist.503 
498 Stange 1961, S. 115.
499 Hasse 1980, S. 210.
500 Siehe oben S. 52, 63.
501 Hasse 1980, S. 210.
502 Vgl. die oben angeführte Auffassung, dass diese Hilfskräfte vorher an den Tafeln mit dem Leben Christi im 
 Dom zu Lübeck gearbeitet hatten, S. 62 und Anm. 238.
503 Zu dieser Genossenschaft s. Hirsch 1843, S. 189 ff.
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Die Unvollkommenheit in dieser Hinsicht gleicht aber das anspruchsvolle Bildprogramm 
aus. Ursprünglich war das Retabel ein Pentaptychon, das in seiner Grundbotschaft den 
für die in diesem Unterkapitel behandelte Altargruppe typischen Passionszyklus mit der 
Heiligenvita der hl. Katharina zusammenstellte. Schon der geschlossene Zustand konnte den 
gläubigen Betrachter veranlassen, über die wesentlichen Bestandteile des Erlösungswerkes 
nachzudenken: In diesem zeigten sich nämlich drei Andachtsbilder (Schmerzensmann und 
-mutter, Christus auf dem Astkreuz mit den Zehntausend Märtyrern) und die Darstellung 
des hl. Laurentius. Ein bezüglich seiner Funktion im Bildprogramm rätselhaftes Motiv ist 
die für die spätmittelalterliche Altarkunst durchaus untypische Darstellung der Geschichte 
Susannas, die hier in mindestens zwei Szenen als Heilige figuriert.504 Diese Szenen begleiteten 
die Bildfelder mit der Passion Christi.505 Die erste Tafel präsentierte die Szene mit Susanna 
und den beiden Alten. Die zweite Tafel stellte ihren mit Hilfe Daniels erreichten Freispruch 
und die Steinigung der beiden Alten dar. 
Die Flügel des Peter-Paul-Altars der Gewandschneider
(Abb. 155–159; Katalog Nr. 20)
Die Flügel bildeten einst Bestandteil eines Triptychons, welches ursprünglich am 
nördlichen Pfeiler des sechsten Pfeilerpaares von Westen in der Marienkirche aufgestellt 
war. Es ist davon auszugehen, dass es durch die Schneiderzunft um 1500 gestiftet wurde. 
Auch über das Aussehen der Flügelgemälde geben nur die vor dem Zweitem Weltkrieg an-
gefertigten Fotos Auskunft.
Die zwei beidseitig bemalten und zweigeteilten Flügel waren in acht Felder mit Darstel-
lungen aus dem Leben der Apostel Petrus und Paulus eingeteilt. Beide Zyklen begannen an 
den Außenseiten der Flügel. Links waren die Befreiung des hl. Petrus aus dem Gefängnis 
sowie Petrus und Paulus mit dem Magier Simon dargestellt. Letztere Szene zeigte, wie sich 
der Magier mit Hilfe des Teufels in die Luft emporhebt. Rechts sah man die Bekehrung 
Pauli auf dem Weg nach Damaskus sowie seine Steinigung. Die Innenseiten setzten das 
Leben der beiden Heiligen fort. Dargestellt waren Quo vadis, Domine?, die Kreuzigung 
Petri sowie die Geißelung und Enthauptung Pauli. Auf der Predella waren die vier 
Evangelisten geschildert.
Der Peter-Paul-Altar ist der dritte in der Reihe der umfänglichen hagiographischen 
Altäre. Vergleicht man die Danziger Apostelvita mit süddeutschen Zyklen desselben 
Themas (beispielsweise dem von Jan Polack für die Peterskirche in München gemalten 
Altar), so fällt die schlicht-naive Betonung der wundersamen und grausamen Episoden 
auf.506 Die Vita des Paulus beginnt mit seiner wunderbaren Bekehrung und endet mit 
dem Märtyrertod. Das Leben des hl. Petrus beginnt mit Szenen aus seiner letzten Zeit in 
Palästina und endet mit seiner Hinrichtung in Rom.
504 Vgl. Hanspeter Schlosser: Susanna, in: LCI, Bd. 4, S. 227 ff.
505 Der Prozess Christi und die Verurteilung von Susanna wurden in der frühen Patristik einander gegen-
 übergestellt; vgl. ebenda, S. 229.
506 Vgl. Wolfgang Braunfels: Petrus, Apostel, in: LCI, Bd. 8, S. 158 ff. und S. 173; Martin Lechner: Paulus,  
 in: LCI, Bd. 8, S. 128 ff. und S. 145 ff.
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Hauptmotiv dieser Gemälde ist abermals die menschliche Gestalt. Raum und Land- 
schaft bilden lediglich einen neutralen Hintergrund für die sich im Vordergrund abspie-
lenden Ereignisse. Die Figuren sind monumental gestaltet. Die Gesichter von Christus 
und den beiden Heiligen sind auffallend grob gezeichnet, strahlen jedoch Ruhe und 
Sanftmut aus. Die wutverzerrten, grausamen Gesichter der Peiniger und Gegner der 
Heiligen stehen hierzu in starkem Kontrast. Es sind runde Gesichter mit breiten, stumpfen 
Zügen. Ihre Hässlichkeit soll die geistige und moralische Verderbtheit der Apostelhäscher 
verbildlichen. Diese Psychologisierung der Physiognomie ist hier der eigentliche 
Handlungsträger, eher noch als die abgebildeten Ereignisse. Die Figurenkomposition 
ist entsprechend einfach: die Figuren sind im Vordergrund aufgereiht, und nur in der 
Bekehrung des Paulus entsteht ein komplexeres Verhältnis zwischen ihnen und dem 
Raum. Die Landschaft, die sich hinter den massiven Gestalten erstreckt, ist dennoch 
reich an Details. Sie weist perspektivisch weit in den Bildraum hinein und ist bezüglich 
der Topographie und der dargestellten Flora durchaus differenziert. Die Architektur 
im Hintergrund wirkt wesentlich reicher als die im Vordergrund, mit Ausnahme des 
perspektivisch nicht ganz gelungenen, dreischiffigen Gebäudes, in der sich die Geißelung des 
hl. Paulus abspielt.
Ecce Homo
(Abb. 160–161; Katalog Nr. 21)
Der Autor der oben besprochenen Flügel hat in Danzig ein weiteres Werk ausgeführt: 
die Tafel mit der Ecce Homo-Darstellung. Auf dem üppig bewachsenen Boden im 
Vordergrund des Bildes knien drei Stifter: links ein Mann, der vom hl. Andreas empfohlen 
wird, und rechts zwei Frauen. Bis vor kurzem galt diese Tafel als Epitaphbild des 1501 
verstorbenen Johann Ferber, gestiftet entweder von ihm selbst in seiner Eigenschaft als 
Bürgermeister oder von einem Mitglied seiner Familie. Grund hierfür war das Wappen der 
Familie Ferber neben der älteren Frau, das als einziges Wappen im Bild sichtbar war, sowie 
der Aufbewahrungsort der Tafel in der Kapelle der Familie Ferber in der Marienkirche. 
Das Werk wurde 1991 im Nationalmuseum in Warschau restauriert. Bei der Restaurierung 
kamen dann jedoch zwei weitere, schon früh übermalte Wappen zum Vorschein.507 Neben 
dem Mann ist es das Wappen der Patrizierfamilie Langenbecke, neben der jüngeren Frau 
jenes der vornehmen Danziger Familie Giese.508 Aus der Konstellation von drei Wappen 
geht hervor, dass hier der 1468 verstorbene Tiedeman Langenbeke, Schöffe und Ratsherr 
der Rechtstadt, seine Frau Nale, geb. Ferber sowie Elisabeth, die seit 1473 mit Albrecht 
Giese verheiratete Tochter der beiden, dargestellt sind.509 Nale Ferber, die Schwester 
Johanns, starb 1495. Wahrscheinlich hat ihre Familie, möglicherweise gar ihre Tochter 
selbst, daraufhin das Gedenkbild in Auftrag gegeben, das wahrscheinlich nicht für die 
507 Diese Information verdanke ich Herrn Władysław Łoś, Kurator der Galerie für mittelalterliche Kunst im  
 Nationalmuseum in Warschau.
508 Hierauf hat bereits Cieślak 1992, S. 16, hingewiesen. Vgl. auch Cieślak 1998, S. 4.
509 Vgl. Cieślak 1992, S. 16. Vgl. auch Zdrenka 1991, S. 332 f. 
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Kapelle der Ferber bestimmt war. Möglicherweise hat deren Translokation in diese Kapelle 
den Anlass zur Übermalung der Wappen von Langenbecke und Giese geschaffen. 
Die Ecce Homo-Tafel ist wesentlich sorgfältiger ausgeführt als die Flügel des Peter-
Paul-Altars. Aber auch in diesem Bild wendet der Maler das Prinzip der Polarisierung an. 
Weitere Ähnlichkeiten der beiden Werke lassen sich in den Proportionen, Gesichtszügen 
und Kleidern der Figuren erkennen. In Ecce Homo wird Christus als körperlich erschöpfter 
Mensch gezeigt. Der finster dreinblickende Pilatus stößt ihn grob vor die Menschenmenge 
auf den Gang des Prätoriums. Verglichen mit dem Peter-Paul-Altar wird die Atmosphäre 
des Unfriedens hier wesentlich dynamischer thematisiert. Sie entsteht durch die ausgeprägte 
Räumlichkeit des Schauplatzes, das prächtige Erscheinungsbild des Gerichtsgebäudes, die 
vielschichtige Komposition der Figurengruppen von Christus, Pilatus und der Menschen-
menge, die detailreiche Kleidung sowie das starke, auf die Gesichter der vor dem Gang 
stehenden Menschen fallende Licht. Die Farbigkeit des Bildes ist durch die roten, weißen, 
gelben und grünen, grell wirkenden Farbfelder auf den Gewändern der Figuren bestimmt.
Kussin weist auf eine Reihe von Übereinstimmungen zwischen diesem Werk und dem 
Winterfeld-Diptychon sowie der Belagerung von Marienburg hin: Die Vegetation ist auf 
allen vier Bildern der Werkstatt von ähnlicher Ausführung (die Belagerung von Marienburg, 
der Peter-Paul-Altar und das Winterfelddiptychon), ferner finden sich Parallelen in der 
Kleidung: „der Mann links im Ecce Homo-Bild, der gerade die Treppe emporsteigt, trägt 
einen Kettenpanzer mit weißen Zacken am Schulterkragen und am unterem Saum des 
Rockes“, der in dieser Form mehrmals auf der Belagerungstafel auftaucht. Das „Roß des 
Ritters im Hintergrund ist in gleicher Weise aufgezäumt wie das Pferd des vordersten Reiters 
unten rechts am Zaun neben dem Liebesgarten auf der Belagerungstafel“. Auf allen Bildern 
dieser Gruppe, mit Ausnahme des Peter-Paul-Altars, tragen die Frauen weiße Hauben, 
und im Klappaltar und auf der Gedenktafel sind die Gesichter der Figuren ähnlich weich 
modelliert. Die Proportionen der Figuren erinnern in der Gedenktafel jedoch stärker an 
die Belagerung von Marienburg. Auffällig ist auch die Übereinstimmung der Kleidung 
des alten Juden am rechten Rand der Kreuzabnahme mit der Kleidung von Pilatus in 
der Ecce Homo-Darstellung. Die Perlenstickerei auf der Brust des Schreiers ähnelt der 
Verzierung auf der Brust Balthasars in der Anbetung der Könige des Diptychons.510
Obwohl sich die von Kussin aufgezählten Übereinstimmungen heute nicht mehr 
ganz nachvollziehen lassen, scheint es mir, als überschätze er die Verwandtschaft unserer 
Gemälde mit der Belagerung von Marienburg. Er gelangt dadurch zu dem unhaltbaren 
Schluss, dass die drei Werke von ein und demselben Meister ausgeführt worden seien. 
Dennoch bleibt die von ihm beobachtete Verwandtschaft mit dem Winterfeld-Diptychon 
unbestreitbar. Sie wird außerdem durch die motivischen Übereinstimmungen zwischen 
Ecce Homo und dem Barbara-Altar bestätigt. Zu der Liste Kussins wären demnach die 
Ähnlichkeiten mit dem Barbara-Altar hinzuzufügen – beispielsweise die tellerförmige, 
wollene Mütze des Schreiers, die an die Mützen der Häscher im Barbara-Altar denken lässt. 
Die Dramatik des Ausdrucks, die sowohl den Peter-Paul-Altar als auch die Ecce Homo-
Darstellung prägt, schließt allerdings eine Identifizierung dieses Malers mit dem Meister 
des Winterfeld- bzw. des Schinkel-Diptychons aus. Ersterer wurde jedoch offensichtlich 
510 Vgl. Kussin 1937, S. 103. Ich zitiere und paraphrasiere den Text des Autors.
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von ihm beeinflusst, möglicherweise durch eine Zusammenarbeit beider Meister bei den 
zahlreichen Bestellungen, die der Schöpfer des Winterfeld-Diptychons zu bewältigen hatte. 
 
Der Peter-Paul-Altar scheint ferner stark von der süddeutschen Malerei in der Art der 
expressiven Kunst Jan Polacks geprägt zu sein.511 Diese Stilrichtung gelangte an der Wende 
des 15. zum 16. Jahrhundert über Schlesien nach Preußen, was eindrucksvoll durch das 
Bild mit der Geißelung Christi aus der Johanniskirche in Thorn belegt wird.512 Die hier 
angeführte Emotionalisierung einzelner Figuren und ganzer Szenen ist allerdings auch 
in der Hamburger und niedersächsischen Malerei um 1500 festzustellen. Anders als in 
der bayerischen und fränkischen Malerei, wo beispielsweise die Passionsszenen von stark 
ausladenden Bewegungen geprägt sind, ist die Handlung hier gleichsam in die Gesichter 
und in die dynamisch gestaltete Kleidung der Figuren verlegt, wie wir es etwa in den 
Werken von Hinrik Bornemann oder Hans von Geismar beobachten können.513 Der 
Danziger Künstler, der um 1500 den Peter-Paul-Altar schuf, hat also sowohl traditionelle 
Elemente der westlichen Kunstrichtung, als auch die neuen Strömungen der süddeutschen 
Malerei in sein Werk integriert.
Der Helaer Altar
(162–167; Katalog Nr. 22)
Das kurz nach 1500 entstandene Retabel aus der Peter-Paul-Kirche in Hela, an der 
Spitze der nah bei Danzig gelegenen Halbinsel gleichen Namens, wurde in der früheren 
Forschung oft zur Danziger Malerei gezählt. In ikonographischer Hinsicht gehören die 
beiden beidseitig bemalten Flügel zur Danziger Tradition. Sie verknüpfen in acht Feldern 
hagiographische Szenen mit der Passion. Auf der linken Innenseite ist die Beweinung 
Christi der Enthauptung des hl. Jacobus gegenübergestellt, auf der rechten Innenseite 
stehen sich die Auferstehung und die Kreuzigung des hl. Andreas gegenüber. Auf der linken 
Außenseite finden wir die Schmerzensmutter und den hl. Jacobus d. Ä., auf der rechten den 
Schmerzensmann und den hl. Andreas. 
Beachtet man den Helaer Standort des Werkes, mag die Wahl der Heiligen Jacobus und 
Andreas für das Altarpogramm Fragen aufwerfen. Der erste war Schutzpatron der Pilger 
und Reisenden, der zweite hingegen der der Fischer und Netzknüpfer. Letzteres passte 
natürlich gut in einem Ort, in dem die Bevölkerung hauptsächlich vom Fischfang lebte. 
Allerdings ist auch Petrus Schutzpatron der Fischer. Es wäre also zu erwarten, dass in der 
Kirche, die seinen Namen trägt, die Szenen aus seinem Leben den Kern des Bildprogramms 
ausmachen würden. Indes fehlt Petrus selbst unter den geschnitzten Heiligenfiguren des 
Altarschreines. Sofern das Bildprogramm nicht nachträglich verändert wurde, ist nicht 
auszuschließen, dass der Schrein ursprünglich für eine andere Kirche bestimmt war.
511 Vgl. Stange 1960, S. 88 ff. Zur ähnlich ausgerichteten fränkischen Malerei vgl. Stange 1958, S. 99 ff.
512 Pelplin, Muzeum Diecezjalne; vgl. Dobrzeniecki 1977, Nr. 35 und Domasłowski 1990, Malarstwo tabli- 
 cowe, S. 155 ff. Vgl. auch den Jodokus-Altar aus Santoppen; ebenda, S. 165 f.
513 Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 591 ff. und 810 ff.
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 Die nicht sehr großen Helaer Flügel sind ein komplexes künstlerisches Gebilde. Von 
der Auferstehungsszene abgesehen, ist der Vordergrund auf den Feldern der Innenseite fast 
ganz von monumental gestalteten, bärtigen Figuren mit großen Köpfen ausgefüllt. Die 
dicht gedrängten Figuren haben nur wenig Bewegungsraum, so dass selbst die Peiniger 
der Heiligen, deren Handlungen das dynamische Moment der hagiographischen Szenen 
bestimmen, auffällig statisch wirken. Trotz dieser monumentalen Statik wirkt das Werk 
nicht monoton. Die Dynamik wird durch scharf beobachtete, dramatisch zur Geltung 
gebrachte Details und durch starke Farbkontraste erreicht. Der Faltenwurf der prächtigen 
Kleidung der Figuren ist scharf gezeichnet und wirkt gleichsam wie geschmiedet. Oft sind 
die Gesichter der Figuren beinahe karikaturhaft übertrieben (z. B. die Augenhöhlen des 
Henkers in der Enthauptung des hl. Jacobus) oder jedenfalls von dramatischem Ausdruck 
geprägt (wie die stark modellierten Wangen Christi). Aber auch die Landschaft, die lediglich 
über den Köpfen der Figuren zu sehen ist, zeichnet sich durch großen Reichtum an Details 
wie kuppelförmige Hügel und linear angeordnete Ebenen aus. An den Seiten wird der Bild-
raum entweder durch schroffe Felsen oder Bäume begrenzt.
Die Farbgebung der Flügel wirkt gedämpft, als wäre sie dem Ausdruck der Figuren 
untergeordnet. Flächen mit relativ einheitlicher Farbgebung werden häufig graphisch 
zergliedert, wie z. B. das krapprote Wams des Henkers des hl. Jacobus, das von einem 
karierten Muster in tieferer Tönung aufgelockert wird, oder die weiß und grau gestreifte 
Kleidung einer der Peiniger des hl. Andreas. Dieses Prinzip betrifft auch die Landschaft, in 
der die braunen, grünen und himmelblauen Töne nach der Entfernung im Bildraum stark 
nuanciert werden.
Nur die Auferstehungsszene unterscheidet sich von den übrigen sieben Feldern 
– allerdings nicht in farblicher Hinsicht. Sie wird ganz und gar von der Figur Christi 
beherrscht. Die Landschaft, die Darstellung des Engels und vor allem des Wächters im 
Vordergrund sind dem Stich von Meister AG entlehnt (Abb. 168, 164).514 Wahrscheinlich 
hatte der Künstler auch die Graphik desselben Themas von Schongauer (B. 20) vor Augen 
(Abb. 169). Im Vergleich zu den Vorlagen ist das Danziger Bild sehr dynamisiert. Dieser 
Ein-druck entsteht durch die starken Diagonalen der Grabplatte und des Sarkophags sowie 
durch die monumentale Auffassung des Auferstandenen. Die untersetzte, in einen roten 
Mantel gehüllte Gestalt Christi scheint gleichsam in eine Spindelform eingeschrieben zu 
sein, wodurch dem Bild ein statisches, ruhiges Moment hinzugefügt wird. Die Figur selbst 
strahlt jedoch verhaltene Kraft aus. Diese die räumliche Statik sprengende Bewegung der 
Figur ist auch für die Szenen auf den Außenseiten charakteristisch, wo die Gestalten einzeln 
wie auf einem flachen Podium stehen. Am deutlichsten wird dies in der bewegten Figur 
des Schmerzensmannes.
Die Helaer Flügel können also mit gutem Recht der expressiven Strömung zugeordnet 
werden. Sie teilen ihre geistige Atmosphäre mit Werken wie dem Peter-Paul-Altar oder 
Ecce Homo. Allerdings ist in den Helaer Flügeln die innere, gefühlsbeladene Dynamik 
nicht so exzessiv wie in den beiden anderen Werken. Hier ist der Einfluss der Hamburger 
Malerei auf die Kunst in Danzig nach 1500 deutlich nachweisbar. Der Urheber der Flügel 
kam aus der Werkstatt Absalom Stummes. Das wird schon durch einen Vergleich der 
514 Löcher 1990, S. 12.
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Flügel mit dem Hauptaltar im Hamburger Dom – insbesondere die dortige Beweinung – 
deutlich. Wir finden hier große Ähnlichkeiten in der Kleidung, den Gesichtern sowie im 
Kompositionsschema (Abb. 170).515 Der Danziger Maler hat die Dramatik des Ausdrucks 
jedoch stärker betont als der Hamburger Meister; möglicherweise ist dies dem Einfluss des 
Peter-Paul-Altars aus der Marienkirche in Danzig zuzuschreiben. Das Feld mit der 
Beweinung erinnert auch sehr an die Fassung des gleichen Themas auf dem Altar der 
Hospitalkapelle in Löbenicht, Königsberg (Abb. 171).516 Die Vermutung liegt nahe, dass 
beide Werke von demselben Maler ausgeführt wurden. Dabei stellt sich die Frage, wo 
dieser Künstler seine Werkstatt hatte. Bedenkt man, dass Hela der Danziger Verwaltung 
sowohl administrativ als auch kirchlich untergeordnet war, scheint es plausibel, dass die 
Flügel des Altars aus Hela in Danzig gefertigt wurden. Als zusätzliches Argument für 
Danzig als Standort der Werkstatt kann die Tatsache angeführt werden, dass die damaligen 
Danziger Maler nicht selten Bestellungen aus Königsberg erhielten, was das Beispiel des 
Malers Steffan beweist.517 Es ist natürlich auch nicht auszuschließen, dass der Schöpfer 
seinen Hauptsitz in Königsberg hatte. In der Pfarrkirche in Quednau in der Nähe von 
Königsberg befand sich jedenfalls einweiteres Retabel, das dem Autor des Löbenichtschen 
Altars zugeschrieben wurde.518
3.5 Anhang: „Heimatlose“ Predellen, zerstreute Werke und Fragmente
Am Ende unserer Überlegungen wollen wir ein paar Werke zusammenstellen, die sich 
nur mit Schwierigkeit in den Rahmen der oben vorgenommenen Werkgruppierungen 
einfügen lassen. Lediglich als Fragmente überdauert, auch ohne deutlichen Zusammenhang 
zu in Danzig tätigen Malern, mögen sie hier noch einmal darauf hinweisen, dass das oben 
umrissene Bild aus Bruchstücken besteht und lediglich eine, aber wohl nicht die einzig 
mögliche Ordnung vorschlägt.
Die Predella des Peter-Paul-Altars
(Abb. 172; Katalog Nr. 23)
Dieses verschollene und nur durch eine schwache Fotoaufnahme überlieferte Werk 
wurde in der Forschung unterschiedlich bewertet. Man kann sich der Ansicht Drosts 
anschließen, der die Predella qualitativ hoch einschätzt und hinsichtlich ihrer Urheberschaft 
von den oben besprochenen Flügeln des Peter-Paul-Altars absetzt.519 
515 Łódź, Muzeum Sztuki, als Depot des Muzeum Narodowe in Warschau; Dobrzeniecki 1977, Nr. 129.
 Vgl. auch Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 588.
516 Ob das Retabel heute noch existiert, konnte ich nicht ermitteln. Die Geißelungsszene ist bei Stange abge- 
 bildet, Stange 1961, Abb. 266. Vgl. auch Schmid 1931, S. 142.
517 Siehe oben S. 27 und Simson 1913, S. 388. Über die Abhängigkeit der Stadt Hela von Danzig
 vgl. Simson 1913, S. 239.
518 Vgl. Dehio / Gall 1952, S. 395. Ob das Retabel noch existiert, konnte ich nicht ermitteln.
519 Drost 1938, S. 68.
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Unter vier gewölbten Arkaden vor einer niedrigen Wand sitzen vier in ihre jeweiligen 
Aktivitäten vertiefte Evangelisten. Es fällt die sorgfältige Wiedergabe der architektonischen 
Elemente auf, wie marmorisierte Säulen und ein stark gegliedertes Wandgesims. Das 
Gewölbe und die Bänke vermitteln den Eindruck einer räumlichen Bühne. Unter 
den Aposteln zieht besonders der hl. Lukas die Aufmerksamkeit auf sich, der mit dem 
Malen eines Halbfigurenbildes der Madonna mit dem Kinde beschäftigt ist. Der etwas 
monoton wiederholte Gesichtstypus wird durch deutliche Charakterzüge geprägt. Die vom 
hl. Johannes gehaltene Inschrift zeigt die Zahl „86“ und die Buchstaben „V.C.“, die als 
Entstehungsjahr (1486) und Signatur des Künstlers gedeutet worden sind. Den Künstler 
darf man wohl im Umkreis der Mitarbeiter Bernt Notkes suchen, und zwar zu der Zeit, als 
dieser die Hochaltäre für den Aarhuser Dom und den Elisabethaltar für die Revaler Heilig-
Geist-Kirche fertigte.520 Wenn das zutrifft, könnte man in dieser Predella einen weiteren, 
nicht unwichtigen Beweis für die Verbindungen der Danziger Auftraggeber zu den lübisch-
wendischen Malern sehen. 
Die Predella aus der Elisabeth-Kapelle
(Abb. 173 a.b.; Katalog Nr. 24)
 Dieses Werk, das die Geißelung und Dornenkrönung auf zwei Bildfeldern darstellt, 
machte zur Zeit von Frisch und Hirsch einen Teil des Elisabeth-Altars aus, das erste Beispiel 
Danziger Malerei aus dem frühen 15. Jahrhundert.521 Die Handlung spielt sich in einer 
offenen Halle ab. Christus, der in beiden Szenen die Bildmitte einnimmt, ist von seinen 
Peinigern umgeben. Die langen, schmalen Figuren sind in gestreifte Hosen gekleidet. Sie 
wirken recht steif und statisch, und ihre Gesichter sind ausdruckslos. Das Bild ist heute 
stark verschlissen, so dass stellenweise die Grundierung sichtbar wird. Beiden Szenen liegt 
vermutlich eine heute nicht mehr bekannte Vorlage zugrunde, die auf die Graphik von 
Schongauer zurückzuführen sein könnte (vgl. den hl. Sebastian, Stiche B. 59, B. 60). Kussin 
schätzte dieses Werk sehr und brachte es u. a. mit dem Helaer und dem Königsberger Altar 
in Verbindung.522 Vielmehr handelt es sich bei diesem nach 1500 entstandenen Werk um 
ein mittelmäßiges Werkstatterzeugnis, von entschieden niedrigerer Qualität als der Helaer 
oder Peter-Paul-Altar.
520 Vgl. Stange 1967–1970, Bd. 1, Nr. 669, 672.
521 Frisch 1698, S. 155 (vgl. auch Kussin 1937, S. 29 ff. und 148); Hirsch 1843, S. 379; Drost 1963, S. 109 ff.
522 Kussin 1937, S. 32. 
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Die Predella des Altars der Marienpriesterbruderschaft 
(Abb. 174; Katalog Nr. 25)
Dieses vermutlich nach 1500 entstandene Werk gehörte bis zum Zweiten Weltkrieg zu 
dem am Anfang dieses Kapitels besprochenen Altar in der Kapelle der Priesterbruderschaft 
der heiligen Jungfrau Maria in der Marienkirche. Wahrscheinlich wurde es als Ergänzung 
zu dem bereits vorhandenen Retabel gefertigt.
In der Mitte der Predella thront Maria mit dem Kinde. Sie wird von Engeln gekrönt 
und ist von sechs alttestamentarischen Figuren umgeben. Auf der linken Seite stehen 
Balaam, Sacharia und Isaak, auf der rechten Ägäus, Micha und Maleachi. Die manierierte 
Gestaltung mancher Bildmotive bestimmt die Formerscheinung des Werkes. So fallen u. a. 
die geballten Phylakterien, die graphische Ornamentierung der Stoffe (die an den Hinter-
grund der Darstellung von Johannes dem Täufer und Johannes dem Evangelisten auf den 
beweglichen Flügeln des Großen Ferber-Altars erinnert), die leuchtenden Farben sowie der 
eigenartige Faltenwurf der Kleidung auf, der wie aus Metall geschmiedet zu sein scheint.
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Schlusswort
An dieser Stelle sollen die Erscheinungen und Prozesse, deren Schauplatz Danzig als Ort 
der Produktion und Rezeption der Malerei in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
gewesen war, zusammenfassend charakterisiert werden.
 Zunächst ist das Problem der Provenienz zu beachten. Es ist davon auszugehen, dass 
eine Reihe von Werkgruppen und einzelnen Werken von den in Danzig fest angesiedelten 
oder hier nur zeitweilig weilenden Malern ausgeführt wurden. Ob diese der Danziger 
Goldschmiede- und Glaserzunft zugeordnet oder aber ohne diese Anbindung in der 
Stadt tätig waren, lässt sich mangels schriftlicher Belege nicht feststellen. Dies gilt auch 
für den Autor des Retabels der Marienpriesterbruderschaft, der mindestens drei Werke 
in Danzig hinterlassen und sich dort wohl länger aufgehalten hat. Gemein ist allen 
jenen Werken, dass sie stilistisch stark von der wendischen Tradition abhängig sind. 
Das gilt insbesondere für den gerade erwähnten Altar der Priesterbruderschaft sowie für 
den Dreikönigsaltar der Kürschnerzunft. Diese Verbindungslinie, die ihren Höhepunkt 
zu Beginn des 16. Jahrhunderts erreichte, als der Meister des Schinkel-Diptychons aus 
Lübeck nach Danzig kam, erklärt sich aus den engen Beziehungen Danzigs zu den großen 
Handelszentren Rostock, Lübeck und Hamburg. Ein weiterer Impuls, der die Danziger 
Malerei stark geprägt hat, ging von der westfälischen und rheinländischen Malerei aus. Aber 
auch die niederländischen Importwerke und Einflüsse sollen hier berücksichtigt werden.
Dem Wesen nach gehört die spätmittelalterliche Malerei Danzigs eindeutig zur 
nordeuropäischen Tradition, die im gesamten Küstengebiet der Ostsee vorherrschte. Erst 
sehr spät entfalteten sich die aus dem südlichen Mitteleuropa vordringenden Anregungen 
und gelangten durch den vom Augsburger Maler Michael geschaffenen Hochaltar in 
der Marienkirche zur Blüte. Mit der geographischen Einordnung ist die Frage nach den 
künstlerischen Einflüssen nicht erschöpft. Diese umfassen ein breites Spektrum von 
Impulsen wie Kunstimport, Prägung der einheimischen Künstler durch eine Ausbildung 
in ausländischen Kunstzentren, Einwirkung von zugewanderten Meistern auf die lokalen 
Kräfte und Ansprüche der Auftraggeber usw. So beschränkten sich die künstlerischen 
Kontakte mit den Niederlanden hauptsächlich auf den Import von Altarwerken, während die 
rheinländische und westfälische Komponente in der Danziger Malerei durch Zuwanderung 
von Künstlern bedingt war, die nach Danzig beordert wurden, um bestimmte Aufträge 
auszuführen. Diese Situation begünstigte die Einwirkung des Auftraggebers auf die Gestalt 
des Werkes. Aber auch die Einordnung der jeweiligen Werke in den Kreis der wendisch-
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baltischen oder gar Danziger Kunst muss differenziert erörtert werden. Zwar hatten die 
Zentren Lübeck und Hamburg in dieser Region eine starke, führende Position, aber durch 
die sehr freie Fluktuation der Arbeitskräfte im Ostseeraum überschneiden und kreuzen sich 
die Übernahmen durch Importe und Künstlerzuwanderung ständig.
Die Entwicklung der Danziger Kunst steht in direktem Zusammenhang mit der Ge-
schichte der Hanse. Dieser Umstand bestimmte auch die sozialen Quellen der genannten 
Verbindungen, die aus der Gemeinschaft der hanseatischen Bürgerschaft entsprangen. 
Lediglich die kleine Elite der Patrizier konnte es sich leisten, Künstler aus dem Rheinland 
und den Niederlanden heranzuziehen oder Kunstwerke aus diesen Gebieten zu importieren. 
Obwohl sich die wirtschaftlichen Kontakte zwischen Danzig und den Niederlanden nach 
dem Dreizehnjährigen Krieg verstärkten, gehörten niederländische Importwerke noch in 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zur Ausnahme. 
Es scheint, dass die Zentren der Hanse – Lübeck und Hamburg – die natürlichen Bezugs-
punkte für die in Danzig in den sechziger, siebziger und achtziger Jahren des 15. Jahrhunderts 
stattfindenden Prozesse blieb. Aus diesen Städten stammten sicher die Schöpfer der beiden 
Gemälde aus dem Artushof sowie des Diptychons der Familie Winterfeld (obgleich sie 
für ihre Werke auf niederländische Vorlagen zurückgegriffen haben); aus diesem Kreis 
schöpfte auch der Maler der Werke um das Retabel der Marienpriesterbruderschaft seine 
künstlerische Inspiration. Erst der starke ökonomische und politische Niedergang Lübecks 
und die zunehmende Machtstellung und Wirtschaftskraft Danzigs führten zur stärkeren 
Orientierung auf die niederländische Kunst in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, die 
durch zahlreiche bedeutende Importwerke belegt wird. 
Ähnlich uneinheitlich wie der geographische Rahmen der Danziger Kunst sind auch die 
Stilrichtungen, Inhalte und Funktionen der einzelnen Werke. Das gilt insbesondere für die 
religiöse Kunst. Größtenteils geht diese auf die niederländische, noch in der ersten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts geprägte Konzeption des religiösen Bildes zurück, die eine realistische 
Bildwelt mit symbolischer Rhetorik verbindet. Dieses in der westlichen Malerei dieser Zeit 
erprobte Bildprinzip wurde in den für die Danziger Auftraggeber geschaffenen Werken 
unverändert übernommen. Man denke beispielsweise an die komplexe Inhaltsstruktur des 
Jerusalemaltars oder die Verkündigung des Großen Ferber-Altars. Auch die Festtagsseite 
des Kleinen Ferber-Altars stellt in einer streng durchdachten Bildsprache die Zusammen-
hänge zwischen einigen zentralen Begriffen der christlichen Lehre dar. Selbst ein so 
durchschnittliches Werk wie die Sperlingsdorfer Flügel weist eine Fülle von erzählerisch-
anekdotischen und symbolischen Bildelementen auf.
Von westlichen Anregungen geprägt waren ferner auch Werke wie das Retabel der 
Marienpriesterbruderschaft. In der Verkündigungsszene an den Außenseiten zeigt sich die 
bewusste Übernahme des Himmelbaldachins aus dem Memlingschen Jüngsten Gericht; 
auffällig ist auch die umfangreiche Auswertung der Graphik des Meisters E.S. Die Rezeption 
der aus dem Westen kommenden Anregungen hat aber ihre Grenzen. Es fehlt hier eine 
sinngebende, dynamische Verbindung von Ikonographie und dargestellter Welt: Das Bild 
beschränkt sich auf die schlichte Darstellung einer Historie. In den Werken vom Ende des 
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15. Jahrhunderts bekommt diese ein expressiv-emotionelles Gepräge, das aber die geistig-
intellektuelle Dimension des Bildes weitgehend eliminiert. Bezeichnend für diese neue 
Konzeption sind die hagiographischen Werke, in denen die Martyriumsszenen dramatisch 
hervorgehoben sind, was einer Frömmigkeit entsprach, die in einfachen Gefühlen ihren 
Ausdruck fand. 
Das Kirchengebäude war Bestimmungsort aller bis jetzt erwähnten Werke. Sie 
drücken verschiedene Aspekte des theologischen Gedankenguts der Zeit aus. So wurden 
beispielsweise die Retabel in den Funktionszusammenhang der Liturgie einbezogen. Das 
Verhältnis zwischen Liturgie und Bildinhalten ist jedoch nicht sehr eng. Die Bilder sind 
eher als Manifestationen des theologischen Wissens, der religiösen Vorlieben und der 
Gesinnung der Stifter zu sehen. Nur bei wenigen Werken liegt die Grundbedeutung im 
liturgischen Zusammenhang, wie z. B. bei der Predella von Philipp Bischof und beim 
Kleinen Ferber-Altar.
 Die Zehn Gebote-Tafel repräsentiert eine spezifische Bildgattung. In diesem Werk 
werden sowohl die traditionellen, didaktisch-katechetischen Zielsetzungen des Themas 
als auch – mittels einer neuen, realistischen Bildsprache – eine auf den städtischen Alltag 
bezogene Ethik vermittelt. Die eindeutig wirklichkeitsbezogene Bildwelt der Tafel ver-
leiht ihr den Charakter eines eigenständigen Verhaltenskodexes. Von ähnlich großer 
Bedeutung für die neue Danziger Kunst des späten 15. Jahrhunderts sind zwei Gemälde 
aus dem Artushof. Zum ersten Mal in der Geschichte der Danziger Kunst werden hier 
Begebenheiten aus dem Leben der Stadt in einem Gemälde dargestellt. Die Belagerung 
von Marienburg schildert ein konkretes historisches Ereignis und knüpft dadurch an den 
Beginn der neuzeitlichen Geschichtsschreibung an. Man denke dabei an Burckhardts 
Definition des modernen Ruhmes, wonach der Ruhm der Heimatstadt nicht etwa auf 
den in der Stadt aufbewahrten Reliquien beruht, sondern im Geschichtsbewusstsein der 
Bürger begründet ist. Das Bild ist damit als Mittel zur Gestaltung eines Lokal-Bewusstseins 
eingesetzt worden. Auch das Schiff der Kirche wird mit Hilfe von rhetorischen Stilmitteln 
– z. B. durch Allegorien – zum Medium der städtischen Selbstbehauptung. Hier wird die 
Danziger Civitas in die Ordnung von Kosmos, Staat und Kirche eingebunden. Die Rolle 
Danzigs wird verallgemeinert; die konkrete Lage der Stadt erreicht durch die konsequente 
Verbindung zu einer universalen, kosmologischen Gesetzmäßigkeit der Geschichte ihre 
Apotheose. Die Vorliebe für die Allegorie, die in Danzig zum ersten Mal in diesen beiden 
Gemälden zum Ausdruck kommt, wurde zum Wesenszug der neuzeitlichen Danziger 
Malerei, wie u. a. die Gemälde von Vredeman de Vries und Isaak van den Block im 
Rathaus beweisen.523
Unter diesem Blickwinkel lassen sich auch anscheinend rein religiöse Werke in den 
Familien- und Vereinskapellen oder an den Altären betrachten. Erwähnt sei hier das 
schlichte Madonnenbild aus der Nikolaikirche, das durch demonstratives Zurschaustellen 
von Stadt- und Provinzwappen an für die Kaufleute aus Danzig und den Niederlanden 
wichtige politische Ereignisse erinnert. Auch der große Altar der Patrizierfamilie Ferber 
ist durchaus vielschichtig und verweist auf verschiedene Lebensbereiche des Stadtbürgers. 
523 Vgl. Iwanoyko 1986; Grzybkowska 1990, S. 108 ff.
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Durch diese Bezugnahmen auf die geschichtliche Realität überschreitet das Medium Bild 
die Grenzen des religiösen Inhalts. Tendenziell ist diese Entwicklung schon in der Danziger 
Altarkunst der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts spürbar.524
Über die Tätigkeit der Danziger Künstler und Werkstätten sind nur sehr wenige 
schriftliche Quellen erhalten. Die lakonische Notiz, aus der wir die Zugehörigkeit der Maler 
zum städtischen Zunftwesen herleiten können, vermag diesen Sachverhalt nicht zu ändern. 
Dennoch lassen sich eine Reihe von Kunstwerken als Produkte der in Danzig tätigen Maler 
identifizieren. Drei Werke des Schöpfers des Retabels der Marienpriesterbruderschaft weisen 
wohl auf dessen Ansässigkeit in der Stadt hin. Dasselbe mag für den Autor der Belagerung 
der Marienburg, des Gemäldes mit Ecce Homo und des Diptychons der Familie Winterfeld 
gelten. Der Maler des Kleinen Ferber-Altars scheint wiederum nur kurz in Danzig geweilt 
zu haben. Generell darf behauptet werden, dass die ansässigen Maler nicht imstande waren, 
sich gegen die Beschäftigung fremder Künstler zu wehren, da diese den Wünschen der 
Danziger Auftraggeber offenbar eher entsprachen. Die in Danzig herrschende institutionelle 
Freiheit begünstigte sicher die Assimilation der neuen, fremden Stilrichtungen.
Aber auch die Einfuhr von Kunstobjekten hat die Danziger Kunst beeinflusst. Der Import 
von rheinländischen und niederländischen Werken kam in den letzten zwei Jahrzehnten des 
15. und im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts in Gebrauch und bestimmte dadurch den 
Geschmack der Danziger Auftraggeber und Stifter. Aber die Werke, die meist öffentlich 
in Kirchen oder Kapellen aufgestellt wurden, lieferten die Anregungen für die Danziger 
Künstler, wie das Beispiel des zufällig nach Danzig gekommenen Jüngsten Gerichts von 
Memling zeigt.
Alle Erwägungen über die Danziger Werkstätten, über äußere Einflüsse und Importwerke, 
sind untrennbar mit der Frage um die Rolle der Rezipienten und Auftraggeber verbunden. 
Dies wird deutlich, wenn wir ein Werk wie die Philipp Bischof-Predella betrachten, das 
unter aktiver Beteiligung des Bestellers entstand. Dies war kein Einzelfall. So trug Johann 
Ferber – der wichtigste Vertreter der westlich orientierten Auftraggeber in den letzten 
zwei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts – dezidiert zur Verbreitung des niederländischen 
Elements in der Danziger Malerei bei. Diese auf seine Initiative hin hergestellten Werke 
zeugen von großer Vertrautheit mit dem in der niederländischen Malerei herausgearbeiteten 
Bildkonzept. Als aktiv Eingreifender in die Ausformung der bestellten Werke ist er jedoch 
für das Danziger Patriziat jener Zeit repräsentativ.
Teilweise erklärt sich der Kunstgeschmack der Patrizier aus den historisch-
gesellschaftlichen Gegebenheiten: das Patriziat machte sich die günstige geopolitische Lage 
Danzigs im 15. Jahrhundert für umfassende künstlerische Kontakte zunutze. Zahlreiche 
Patrizierfamilien stammten außerdem aus dem Rheinland; für sie war die westdeutsche 
Kunst ein vertrautes Medium und möglicherweise eine willkommene Erinnerung an ihre 
Heimat. Im gesellschaftlichen Bereich war wiederum der Prestigefaktor ausschlaggebend: 
524 Vgl. Labuda 1990, Twórczość gdańska, S. 97 f., 108 f.: Der Hedwigsaltar als „getarntes“ Gedenkbild der  
 drei 1411 ermordeten Bürger von Danzig auf dem dortigen Ordensschloss und der Dorotheenaltar mit  
 dem Berufsporträt des Notars.
Schlusswort 131
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
der Besitz eines besonderen Altarretabels von höchster Qualität war sowohl für die 
einflussreicheren Familien als auch für alle Vereine und sozialen Gruppen mit Anspruch 
auf hohen gesellschaftlichen Rang unerlässlich. Dabei hatte das Jüngste Gericht von 
Memling sicherlich großen Einfluss auf die Erwartungen der Danziger Auftraggeber. 
Dieses Werk trug auch zum usus bei, Kunst zu importieren. Außerdem spielten natürlich 
persönliche, subjektive Vorstellungen der Besteller eine nicht zu vernachlässigende Rolle 
bei der Gestaltung der Bilder. Diese Vorstellungen waren von der Bildung und der Art 
der Frömmigkeit des Bestellers abhängig. War der Auftraggeber beispielsweise theologisch 
gebildet, so mag er Werke bevorzugt haben, die komplizierte religiöse Inhalte zu vermitteln 
suchten und dem Betrachter auf diesem Gebiet intellektuelle und emotionale Impulse gaben.
Solch eigentümliche Schöpfungen wie die Zehn Gebote-Tafel und die beiden Gemälde 
aus dem Artushof sind vor diesem Hintergrund zu sehen. Ihre Entstehung setzt ein reges, 
aktives Interesse des Auftraggebers an der Gestaltung und Wirkung des Kunstwerkes voraus. 
Das Bedürfnis, Kunstwerke als Medium für realpolitische oder konkret ausformulierte 
sittlich-moralische Botschaften zu verwenden, war durch die exponierte Lage des Stadt-
staates bedingt, die eine ständige Selbstbehauptung erforderte. Das Selbstbewusstsein der 
Danziger wurde durch diese Kunstwerke gefestigt und ihre Angst vor nicht immer als 
friedlich empfundenen Nachbarn gemildert.
Es reicht nicht, wie Stange es tat, festzustellen, dass dieser oder jener bedeutende Künstler 
nach Danzig berufen wurde, ohne dabei sein „Betreten der Bühne“ zu berücksichtigen. 
Dieser Begriff von George Kubler deutet an, dass jeder Künstler, der nach Danzig kam, 
schnell zu einem mehr oder weniger integrierten Mitglied der Gesellschaft wurde und seine 
Ausdrucksformen gemäß den Wünschen und Vorstellungen der Danziger Auftraggeber 
auch den dortigen Verhältnissen anpasste.
Wir haben hier eine Reihe verschiedener Kriterien herangezogen, um die Danziger 
Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zu analysieren. Keines dieser Kriterien 
kann jedoch – einzeln angewandt – als Grundlage für eine umfassende Charakteristik 
dieses Kunstkreises dienen. Aus Danziger Sicht handelt es sich bei all den besprochenen 
Werken und Werkgruppen um die Danziger Kunst. Betrachtet man die Danziger Malerei 
jedoch im Kontext der nordalpinen Kunst jener Zeit, ist festzustellen, dass es sich hier 
um ein heterogenes, offenes, sogar eklektisches Milieu handelt. Wir befinden uns an der 
Schwelle eines Umbruchs, der große Auswirkungen auf die Danziger Kunst haben sollte. 
Viele der neuen Merkmale werden sich dauerhaft in der Danziger Kultur behaupten. Die 
rechtlich und politisch isolierte Stadt, mit ihrem begrenzten Territorium, öffnete sich noch 
stärker nach allen Himmelsrichtungen, ohne irgendwelche Schranken zu setzen. Auch ihr 
kulturelles Antlitz wurde dadurch geprägt.
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Katalog
1. Marienaltar der Priesterbruderschaft von St. Marien
(Abb. 2-9)
Danziger Maler zwischen 1473 und 1478. Das Retabel wurde im Auftrag der Priesterbru-
derschaft von St. Marien ausgeführt und in ihrer Kapelle in der Marienkirche aufgestellt. 
Dort bis in die Zeit des Zweiten Weltkriegs und wieder seit 1994. 1945–1994 in War-
schau, Muzeum Narodowe.
Baldachinaltar mit zwei Paar beweglichen, an der Rückwand des Mittelteils befestigten Flü-
geln, die sich zu einem Kasten zusammenklappen lassen. Holz. Rückwand: 183 x 99 cm. 
Innere Flügel: 196 x 37,25 cm; die Bildfelder: 93 x 37,25 cm. Innenseite der äußeren 
Flügel: 196 x 49,25 cm; die Bildfelder: 57 x 41 cm. Außenseite der äußeren Flügel: 196 x 
49,25 cm; 185 x 37 cm.
Die Mitte des Retabels ziert die Skulptur der stehenden Maria mit dem Kind.
Innenseite des linken inneren Flügels: Katharina (oben) und Dorothea (unten); des rech-
ten: Barbara (oben), Margaretha (unten).
Innenseite des linken äußeren Flügels: Verkündigung, Heimsuchung, Geburt Christi; des 
rechten: Anbetung der Könige, Darbringung Christi im Tempel, Flucht nach Ägypten. 
Außenseiten der äußeren Flügel: Verkündigung.
Über den schlechten Erhaltungszustand des Werkes vor dem Zweiten Weltkrieg vgl. 
Kussin 1937, S. 23. 1970 wurden die Flügel im Nationalmuseum in Warschau gereinigt. 
Zur Predella siehe unten Katalog Nr. 25.
Im 19. Jahrhundert hat man das Retabel mit der niederrheinischen Kunst verbunden. Spä-
ter hat sich die Erkenntnis (Kussin, Drost) durchgesetzt, dass das Werk von einem Maler 
geschaffen wurde, der in den siebziger Jahren eine Zeit lang in Danzig arbeitete, an die dort 
vorhandenen Werke anknüpfte (Baldachinaltar aus der Cosmas und Damian-Kapelle und 
das Jüngste Gericht von Memling in der Marienkirche) und mindestens drei weitere Werke 
ausführte (Adrianspredella, Außenflügel des Goldschmiedealtars). Kussin und Drost ha-
ben auch seine Kenntnis der westlichen Kunst betont, die ihm z. T. durch die Graphik 
von Meister E.S. vermittelt worden sein muss. Stange hat den Altar um 1460 datiert und 
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den Maler mit Hans Bornemann in Verbindung gebracht. Die äußeren Anhaltspunkte der 
Datierung des Retabels (Ablässe und Umbau der Kapelle) hat Hirsch ermittelt, der eine 
Entstehung um 1500 annahm.
Frisch 1698, S. 146; Löschin 1828, S. 67; Hirsch 1843, S. 381 ff.; Hinz 1868, S. 17; 
Münzenberger / Beissel 1885, S. 116 f.; Simson 1913, S. 325; Abramowski 1927, 
S. 8; Kussin 1937, S. 21 ff.; Drost 1938, S. 55 ff.; Stange 1961, S. 116; Drost 1963, 
S. 111 f.; Ratkowska 1970, S. 146 f.; Dobrzeniecki 1977, Nr. 41; Labuda 1990, Dzieła 
tworzone, S. 122 ff.; Żakiewicz 1991, S. 62 ff.; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 345 
f.; *Labuda 2004, Katalog, S. 167.
2. Predella mit dem Martyrium des hl. Adrian
(Abb. 17)
Danziger Maler (= Autor des Marienaltars der Priesterbruderschaft) um 1470. Die Predella 
wurde im Auftrag der Fleischhauerzunft ausgeführt und auf deren Altar in der Marienkir-
che am nördlichen Pfeiler des zweiten Pfeilerpaares aufgestellt. Heute in der Kreuzkapelle. 
Kastenpredella mit bemalter Vorderwand. Holz. Kasten: 63 x 182 (unten) x 225 (oben) cm; 
Bildfläche: 49,5 x 168 cm (unten).
Martyrium des hl. Adrian in der Mitte und die Apostel Judas Thaddäus und Simon an 
den Seiten.
Inschrift: Beatus es tu domine meus Adriane, qui dignus es pro eo pati, qui pro te passus est et 
perge igitur nunc ad deum.
Hirsch hat das Predellengemälde für das älteste Bild in der Marienkirche gehalten. Auch 
Kussin hat eine Entstehung in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts angenommen. Stange 
hingegen datierte das Werk in das erste Viertel des 16. Jahrhunderts. Drost, der sich für die 
zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts ausgesprochen hat, schrieb es der Werkstatt des Malers 
des Marienaltars der Priesterbruderschaft zu.
Frisch 1698, S. 119 ff.; Hirsch 1843, S. 461 f.; Münzenberger / Beissel 1885, S. 119; Kus-
sin 1937, S. 157; Drost 1938, S. 58; Stange 1961, S. 116; Drost 1963, S. 99; Labuda 1990, 
S. 124; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 345.
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3. Außenflügel des Goldschmiedealtars
(Abb. 18)
Danziger Maler (= Autor des Marienaltars der Priesterbruderschaft) um 1480. Als Ergän-
zung des um 1430–40 entstandenen Triptychons ausgeführt. Ursprünglich in der den 
Goldschmieden gehörenden Kreuzkapelle. Seit 1945 verschollen und nur durch die Be-
schreibung von Kussin und Fotografien (Bildarchiv des J. G. Herder-Instituts, Marburg/L.) 
überliefert. 
Holz. 160 x 64 cm.
Maria mit dem Kind (links); hl. Eligius (rechts).
Zum schlechten Erhaltungszustand des Werkes vor dem Zweiten Weltkrieg vgl. Kussin 
1937, S. 26.
Die Beobachtungen von Kussin wurden in den Text des Buches aufgenommen (s. S. 36).
Kussin 1937, S. 26 ff.; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 124; *Labuda 2004, Malarstwo 
tablicowe, S. 345.
4. Flügelinnenseiten der Predella von Philipp Bischof
(Abb. 19-20)
Maler aus dem Umkreis von Hermen Rode, um 1470 in Danzig. Predella ursprünglich 
in der Kapelle der Elftausend Jungfrauen der Familie Bischof in der Marienkirche; im 
19. Jahrhundert und bis zur Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg in ruiniertem Zustand in 
der Allerheiligenkapelle; heute verschollen und nur durch die Beschreibungen der früheren 
Forschung und die von Drost (1963) publizierten Fotoaufnahmen der Flügelinnenseiten 
überliefert.
Kastenpredella mit beweglichen Flügeln. Die Predella im Ganzen: 90 (größte Länge) x 
159 cm; Bildfelder: 63,5 x 58,5 cm. Der mit Goldgrund gemusterte Predellenkasten war 
leer, als Kussin ihn 1932 öffnete. 
Außenseiten der Flügel: Philipp Bischof kniet mit vier Söhnen vor der stehenden Jungfrau 
Maria (links); wohl Katharina Illhorn, die erste Frau Bischofs, kniet mit drei Töchtern vor 
der stehenden Katharina (rechts).
Innenseiten: Auferstehung Christi (links), hl. Dreifaltigkeit (rechts). 
Auf der Außenseite des linken Flügels das Wappen von Bischof: halbrunder silberner Schild 
mit schwarzem Balken mit drei roten Sternen, darunter ein schwarzer Ast; als Helmzier ein 
Stechhelm mit außen schwarzen, innen silbernen Flügeln. Dasselbe Familienwappen, ohne 
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Helmzier, ist zu Füßen der Toten auf der rechten Innenseite zu sehen; nach Kussin wurde 
es später hinzugefügt.
Erstmals von Hirsch erwähnt, hat die Predella die Aufmerksamkeit von Kussin geweckt, 
der ihren Befund am genauesten aufnahm. Seiner Meinung nach ist der Maler des um 1470 
entstandenen Flügels aus der Lübecker Werkstatt von Hermen Rode hervorgegangen. Da 
der Künstler keine anderen Werke in Danzig hinterlassen hat, muss nach Kussin offen blei-
ben, ob die Predella in Danzig oder in Lübeck ausgeführt wurde. Drost und Stange haben 
sich für einen Danziger Maler und die Zeit nach 1483 ausgesprochen; Stange hat in ihm 
den Autor des Baldachinaltars der Marienpriesterbruderschaft gesehen. Kussin hat auf den 
Stich des Meisters der Berliner Passion als Vorlage der hl. Dreifaltigkeit und auf die franzö-
sische Miniaturmalerei vom Anfang des 15. Jahrhunderts als Grundlagen der Darstellung 
des Toten hingewiesen. Labuda (1978, 1981) hat die Predella einer gesonderten Untersu-
chung unterzogen, deren Ergebnisse in dieses Buch aufgenommen wurden.
Hirsch 1843, S. 409, Anm. 4; Engel 1917, Kunstbeilage, S. 82 (farbige Wieder-
gabe des ersten Wappens) ; Kussin 1937, S. 12 ff.; Stange 1961, S. 116; Drost 1963, 
S. 126, Taf. 116 a, b; Dobrzeniecki, U źródeł przedstawień 1971, S. 262; Labu-
da 1978, S. 203 ff.; Labuda 1981, S. 67 ff.; J. M. Plotzek, in: Euw / Plotzek 1982, 
Nr. IX 7; Labuda 1990, Dzieła tworzone,  S. 124ff; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, 
S. 346.
5. Gedenkbild mit Maria und dem Kind
(Abb. 25)
Danziger Maler kurz nach 1466. Das für die holländischen und die mit Holland verkeh-
renden Danziger Kaufleute ausgeführte Gemälde war für die Nikolaikirche bestimmt. Es 
befindet sich noch heute dort und zwar an der Wand des nördlichen Seitenschiffs.
Einzeltafel. Öl auf Lindenholz. 210 x 110 cm. 
Maria mit dem Kind. Auf dem Fliesenboden vier Wappen: rotes Feld mit zwei weißen 
Kreuzen mit Krone (Wappen von Danzig); roter Löwe auf Goldgrund nach rechts (Wap-
pen von Holland); rotes Feld mit schwarzem vertikalem Balken in der Mitte, darauf drei 
silberne Diagonalkreuze (Wappen von Amsterdam); horizontal halbiertes Feld, obere Hälf-
te wie beim zweiten Wappen, unten grün (Wappen von Seeland). Inschrift: Sum quod eram 
erem quod sum Nunc dico utrumque Ano LXVI.
Stark übermalt. 1967-68 restauriert.
Drost (1938) hat das Bild um 1440 datiert. Keyser wertete das Wappen von Amsterdam 
auf diesem Bild als Indiz für die Verbindung der holländischen Kaufleute zur Dominika-
nerkirche.
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Drost 1938, S. 51; Drost 1959, S. 77; Keyser 1972, S. 153; Spis dokumentacji  [1975], Nr. 
239; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 345.
6. Großer Ferber-Altar
(Abb. 26-33, 36, 37)
Drei Maler zwischen 1480 und 1500: bewegliche Flügel und vielleicht kleine Flügel am 
Auszug des Schreines: niederrheinischer Maler vor 1484 in Westdeutschland; Standflügel: 
Hermen Rode (?) und Meister des Schinkel-Altars entweder kurz  nach 1498 in Lübeck 
oder nach 1501 in Danzig. Predella: um 1500. Der Altar wurde im Auftrag von Johann 
und Barbara Ferber und ihrer Familie ausgeführt und in ihrer, dem Balthasar geweihten 
Familienkapelle in der Marienkirche aufgestellt. Der Schrein und die Flügel des Auszugs 
seit 1945 verschollen. Die beweglichen Flügel und die Predella seit 1963 in Warschau, Mu-
zeum Narodowe; seit 1992 wieder am ursprünglichen Ort in der Marienkirche in Danzig. 
Fragment des linken Standflügels seit 1945 in Warschau, Muzeum Narodowe; der rechte 
Standflügel seit 1958 in Hamburg, Kunsthalle; seit 1997 beide Flügel wieder am ursprüng-
lichen Ort in der Marienkirche in Danzig.
Polyptychon mit geschnitztem Schrein in der Mitte. Eichenholz als Bildträger der beweg-
lichen Flügel und der Predella. Schrein: 142 x 131 cm; bewegliche Flügel (außen und 
innen): 142,25 x 66 cm; 128,6 x 52,1 cm; feststehende Flügel: 143 x 65 cm; 128 x 51 cm; 
Flügel des Auszugs: 43 x 11,5 cm (Bildgröße); Predella im Ganzen 83,5 x 173 cm; jedes 
Bildfeld: 66 x 77 cm.
Geschlossener Altar: Verkündigung an Maria (Außenseiten der beweglichen Flügel); Hele-
na und Konstantin (linker und rechter Standflügel); Heimsuchung (Außenseiten der Aus-
zugsflügel).
Festtagsöffnung: Kreuzigung und acht Passionsszenen an den Seitenwänden (Schrein); Jo-
hannes Ev. und der kniende Johann Ferber mit zehn Söhnen sowie Johannes d. T. und die 
kniende Barbara Ferber, geb. Tannenberg, mit Tochter (linke und rechte Innenseiten der 
beweglichen Flügel); Barbara, Margareta (linke und rechte Innenseite der Auszugsflügel). 
Predella: Reinhold, Ägidius, Johannes d. T., Sebastian. 
Am Baldachin der Innenseiten der beweglichen Flügel die Familienwappen: Ferber: drei 
schwarze Schweinsköpfe auf weißem Feld (links); Tannenberg: zwei Tannenzweige auf 
silbernem Feld (rechts).
Die Inschriften: ecce peccavi rex miserere (Johann Ferber); Weest vuns ghedachtlich van he-
melryc god almachtich (Barbara Ferber); Ave gracia plena dominus tecum (Engel der Verkün-
digung); Ecce ancilla domini fiat michi secundum verbum tuum (Maria); hec est illa dulcis 
rosa pulchra nimis et formosa illam rogo salutate, hec est illa graciosa super omnes speciosa cum 
transitis inclinate (untere Leiste der Außenseiten der beweglichen Flügel).
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Der Erhaltungszustand der Außenseiten der beweglichen Flügel und der Predella ist 
schlecht. Das Werk wurde 1964/65 im Nationalmuseum in Warschau restauriert (dort 
eine Dokumentation mit der genauen Beschreibung des Erhaltungszustandes). 
Für die Datierung des Altars – ohne Standflügel – hat Hirsch die entscheidenden Anhalts-
punkte geliefert (vgl. Haupttext S. 51). 
Schultz verband die Altargemälde mit der altniederländischen Malerei, die für ihn durch 
das Jüngste Gericht von Memling, welches vom Autor für das Werk Hubert van Eycks 
gehalten wurde, verkörpert wurde. Hirsch, Bädeker, Schnaase und Simson haben sich für 
die Schule von Kalkar ausgesprochen. Scheibler, der die Existenz dieser Schule verneinte, 
erkannte in dem Retabel ein niederrheinisches Erzeugnis. Diese Ansicht wurde von Gall 
und Abramowski geteilt. Ergebnis eingehenderer Forschungen war die Erkenntnis, dass der 
Altar aus Teilen unterschiedlicher Herkunft zusammengesetzt ist. Kussin verband die be-
weglichen Flügel mit dem Kreis des Meisters des Marienlebens, die Standflügel brachte er 
mit dem Maler des Schiffes der Kirche (Kat. 14) und zugleich mit der lübischen Malerei in 
Verbindung. Nach Drost soll ein niederrheinischer, aber in Danzig arbeitender Maler die 
beweglichen Flügel ausgeführt haben; die Standflügel soll ein heimischer Künstler gemalt 
haben, der mit der Werkstatt des Urhebers des Barbara-Altars in Verbindung stand. Stange 
erkannte in den Außenseiten der beweglichen Flügel die Hand eines Malers, der aus dem 
Kreis des Meisters des Marienlebens gekommen war, in den Innenseiten einen Mitarbeiter 
von Hinrik Funhof und in den Standflügeln die Hand von Hermen Rode. Hasse ordnete in 
seiner Rezension der polnischen Ausgabe dieses Buches im Anschluss an die dort geäußerte 
Meinung die Standflügel in das Werk des Meisters des Schinkel-Altars nach 1498 ein. 
Frisch 1698, S.29; Löschin 1828, S. 66; Schultz 1841, S. 49 f.; Hirsch 1843, S. 400 ff.; 
Hinz 1868, S. 13; Bädeker 1879, S. 10; Schnaase 1879, S. 374 ff.; Scheibler 1883, S. 61; 
Simson 1913, S. 326; Gall 1926, S. 33: Abramowski 1927, S. 368; Kussin 1937, S. 67 
ff.; Schaumann 1937, S. 16 f.; Drost 1938, S. 68 ff.; Rydbeck 1960; Stange 1961, S. 113 
f.; Drost 1963, S. 123 f.; Krzyżanowski 1963, S. 238: Stange 1967-1970, Bd. 1, Nr. 657; 
Gosieniecka 1969, S. 284; Dobrzeniecki 1977, Nr. 44; Bogdanowicz 1990, S. 241 f.; La-
buda 1990, Dzieła tworzone, S. 127 ff.; Martens 1995, S. 201 f.; *Labuda 2004, Malarstwo 
tablicowe, S. 346 f.; *Labuda 2004, Katalog, S. 169 f.
7. Kleiner Ferber-Altar
(Abb. 39-41)
Westfälischer Maler aus dem Umkreis des Meisters von 1473, wohl in Danzig kurz nach 
1484. Im Auftrag von Johann und Barbara Ferber und ihrer Familie ausgeführt. Ursprüng-
licher Bestimmungsort unbekannt; die Familienkapelle in der Marienkirche, an deren Süd-
wand das Retabel um 1700 wahrscheinlich stand, sollte aber in diesem Zusammenhang in 
Erwägung gezogen werden. Nach 1945 befand sich der Altar in Warschau, Muzeum Naro-
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dowe, allerdings ohne die Standflügel, die in die Marienkirche nach ihrem Wiederaufbau 
gekommen waren. Seit 1992 sind die Teile des Retabels wieder in der Ferberkapelle der 
Marienkirche zu einem Ganzen vereint.
Gemaltes Pentaptychon. Eichenholz. Mitteltafel: 195,5 x 111 cm ; 182 x 94 cm. Flügel (die 
festen und beweglichen, innen und außen): 195,5 x 55,5 cm; 182 x 39 cm.
Geschlossener Altar: Verkündigung an Maria (Außenseite der beweglichen Flügel); die 
Heiligen Petrus und Paulus (linker und rechter Standflügel). 
Festtagsöffnung: Kircheninneres mit dem Schmerzensmann auf dem Mittelbild; Maria und 
Johannes Ev. auf den Innenseiten der beweglichen Flügel. Auf dem Fliesenboden knien Jo-
hann Ferber und seine Frau Barbara, geb. Tannenberg, mit zehn Söhnen und einer Toch-
ter. Vor Johann Ferber sein Wappen: drei schwarze Schweinsköpfe auf weißem Feld; vor 
seiner Frau das Wappen der Familie Tannenberg: zwei Tannenzweige auf goldenem Feld.
Das Retabel wurde von Hirsch erstmals explizit erwähnt. Seine Entstehung ist allgemein 
nach dem Großen Ferber-Altar angesetzt worden (Drost: um 1485; Kussin: um 1500). 
Dabei wurde die Kenntnis der westlichen Kunst unterstrichen. Kussin, der auf den Stich 
von Meister E.S. (L. 55) hingewiesen hat, schwankte in seiner Zuschreibung zwischen einer 
niederländischen und niederrheinischen Werkstatt. Für Drost und Stange bildete Lübeck 
(Hermen Rode) den hauptsächlichen Bezugspunkt der Ausbildung des Künstlers. Wäh-
rend aber Drost ihn als einen heimisch gewordenen Maler bezeichnete, hielt Stange den 
Altar für ein Importwerk. Kruszelnicka hat den Ferber-Altar in den Kontext der königlich-
preußischen Malerei versetzt, indem sie ihn mit dem Altarflügel mit Verkündigungsengel 
und mit der Tafel mit Dornenkrönung, beide aus der Johanniskirche in Thorn, in Ver-
bindung brachte. Labuda (1986) hat diese Bildgruppe aus dem Umkreis des westfälischen 
Meisters von 1477 abgeleitet. 
Zu den Porträts vgl. Hirsch und Dobrzeniecki (1969).
Frisch 1698, S. 29 ff.(erwähnt zwei Retabel); Hirsch 1843, S. 406; Münzenberger / Beissel 
1885, S. 118 f.; Simson 1913, S. 326; Kussin 1937, S. 84 ff.; Drost 1938, S. 69 f.; Stange 
1961, S. 114; Drost 1963, S. 124 f.; Dobrzeniecki 1969, S. 136; Dobrzeniecki, Niektóre 
zagadnienia, 1971, S. 77; Kruszelnicka 1973, S. 89; Dobrzeniecki 1977, Nr. 45; Labuda 
1986; Bogdanowicz 1990, S. 350 ff.; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 129 ff.; *Labuda 
2004, Malarstwo tablicowe, S. 347; *Labuda 2004, Katalog, S. 168 f.
8. Diptychon der Familie Winterfeld
(Abb. 50-52)
Meister des Schinkel-Altars und Werkstatt, vermutlich in Danzig nach 1501. Das Dipty-
chon wurde für die Familie Winterfeld ausgeführt. Sein Bestimmungsort ist unbekannt, 
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möglicherweise war es die dem Jakobus geweihte Familienkapelle der Winterfeld in der 
Marienkirche. Schon im 19. Jahrhundert im Stadtmuseum in Danzig als Stiftung der Fa-
milie Winterfeld, wo das Diptychon bis zum Zweiten Weltkrieg aufbewahrt wurde. Seither 
verschollen, durch die Beschreibung der früheren Forschung und Fotoaufnahmen (Bildar-
chiv Foto-Marburg, Marburg/L.) überliefert.
Gemaltes Diptychon mit einem feststehenden (links) und einem beweglichen Flügel 
(rechts). Holz. Jeder Flügel: 93 x 50 cm; 84 x 41 cm.
Anbetung der Könige (links); Kreuzabnahme Christi (Innenseite rechts) und Christus und 
die Ehebrecherin (Außenseite).
Auf der Anbetung links unten das Wappen der Familie Winterfeld: „In grünem Schild 
schreitet nach rechts über einer Hausmarke ein großer Wolf, darüber ein kleiner Stechhelm 
mit rot-weißen Decken und als Zier einem grauen Wolfskopf mit Hals“ (Kussin 1937, S. 
96). 
„Die Tafeln haben ihren alten Rahmen, der oben Reste der ursprünglichen Maßwerks-
bekrönung zeigt.(...) Die Innenseiten sind recht gut erhalten. (...) Die Außenseite ist von 
späterer Hand ungeschickt und in nicht wiedergutzumachender Weise übermalt“ (Kussin 
1937, S. 96).
Für die Mehrheit der Forscher seit Secker und Simson, die das Diptychon erstmals publi-
ziert haben, galt die Familienkapelle der Winterfeld in der Marienkirche als der ursprüng-
liche Standort des Werkes. Kussin ging davon aus, dass es zur häuslichen Andacht gedient 
hat. Was die Schulung bzw. künstlerischen Kenntnisse des Meisters angeht, hat man ein-
hellig auf den Raum zwischen nördlichen Niederlanden, Niederrhein sowie Hamburg und 
Lübeck, mit Funhof und Rode, hingewiesen. Für Kussin, Drost und Stange hat der Maler 
in Danzig in den letzten zwei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts gearbeitet. Während Drost 
dabei nur an einen flüchtigen Aufenthalt des Meisters in der Stadt dachte (Christus und 
Ehebrecherin hat nach seiner Ansicht ein Danziger Maler ausgeführt), soll er nach Kussin 
länger mit dem Autor der Belagerung der Marienburg (Kat. 13) zusammengearbeitet ha-
ben. Für Stange war der Maler mit dem Autor des Schiffs der Kirche (Kat. 14) identisch. 
Die nähere Verbindung des Künstlers zu dem Lübecker Meister des Schinkel-Altars hat 
Labuda angedeutet, was Hasse in seiner Rezension der polnischen Ausgabe dieses Buches 
akzeptierte, wobei er die These aufstellte, der Lübecker Meister sei 1502 nach Danzig ge-
kommen und habe hier eine rege Tätigkeit entfaltet (vgl. auch Standflügel des Großen 
Ferber-Altars (Kat. 6) und den Barbara-Altar (Kat. 18).
Simson und Secker glaubten, im Gesicht des ersten Königs die Züge von Jakob Winterfeld 
erkennen zu können. 
Secker 1913, S. 23; Simson 1913, S. 389; Engel 1917, Wappen; Kussin 1937, S. 95 ff.; 
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Drost 1938, S. 66 f.; Stange 1961, S. 114; Drost 1963, S. 127; Gmelin 1974, S. 224 f.; 
Hasse 1980, S. 209; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 132 f.; *Labuda 2004, Malarstwo 
tablicowe, S. 348; *Labuda 2004, Katalog, S. 172 f.
9. Jerusalemaltar
(Abb. 57-63)
Niederrheinischer Maler aus dem Umkreis von Derick Baegert zwischen 1497 und 1506, 
wohl kurz vor 1500 in Westdeutschland. Der Altar wurde im Auftrag der Priesterbruder-
schaft von St. Marien ausgeführt und in der sog. Jerusalemkapelle aufgestellt. Seit 1945 in 
Warschau, Muzeum Narodowe.
Gemaltes Triptychon mit Predella. Das Mittelbild hat einen kleinen Auszug, worauf die 
Flügel jedoch keine Rücksicht nehmen. Der linke Flügel ist in ein schmales inneres und ein 
breiteres äußeres Feld geteilt. Eichenholz.
Mitteltafel: 132,5 x 196,5 cm; 117,5 x 183,25 cm; Auszug: 7 x 48 cm; linker Flügel, Innen- 
und Außenseite: 132 x 99 cm (inneres Bildfeld: 117,5 x 8,5 cm; äußeres Bildfeld: 118 X 
83 cm); rechter Flügel, Innen- und Außenseite: 132 x 98,5 cm; 118 x 83 cm; Predella: 25 
x 196,5 cm; 19 x 185,5 cm.
Geschlossener Altar: Abendmahl, Ölberg, Geißelung, Dornenkrönung, Kreuztragung (lin-
ker Flügel); Gefangennahme Christi, das Verhör vor dem Hohepriester, Kreuzigung, Grab-
legung (rechter Flügel).
Festtagsöffnung: Kindermord in Bethlehem, Wunder mit dem Kornfeld, Flucht nach 
Ägypten (linker Flügel); Der zwölfjährige Jesus im Tempel; Christus und die Samariterin, 
Taufe Christi, die drei Versuchungen Christi (Mitteltafel); Einzug Christi in Jerusalem, 
Reinigung des Tempels (rechter Flügel).
Predella: Christus zwischen den zwölf Aposteln.
Wappen: vgl. Haupttext S. 70 f.
Nach Kussin wurde der Altar im 19. Jahrhundert einer Restaurierung unterzogen. 1958-
59 im Nationalmuseum in Warschau wiederhergestellt (dort eine Dokumentation mit der 
genauen Beschreibung des Erhaltungszustandes).
Abgesehen von den Forschern des 19. Jahrhunderts (Hotho, Münzenberger), welche die 
Entstehung des Altars auf die Zeit um 1470 beziehungsweise 1520 festlegten, hat man sich 
allgemein für eine Datierung um 1490-1500 ausgesprochen. Damit brachte man die Ent-
stehung des Altars mit der Übernahme der Kapelle durch die Marienpriesterbruderschaft 
in Zusammenhang (vgl. dazu Hirsch 1843 und den Haupttext S. 71). Die Zweiteilung des 
linken Flügels haben Kussin und Drost mit der Notwendigkeit der Anpassung an die archi-
tektonischen Gegebenheiten der Jerusalemkapelle erklärt; für Drost war dieser Sachverhalt 
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Grund, die Ausführung des Retabels in Danzig anzunehmen, wobei er auch Affinitäten mit 
anderen Danziger Werken feststellte.
Nach Meinung der früheren Forscher hat ein Kalkarer Künstler den Altar gemalt (Hotho, 
Hirsch, Hinz, Schnaase, Münzenberger, Scheibler). Kaemmerer bemerkte die Verbindun-
gen der Altarmalereien zur Belagerung von Marienburg (Kat. 13) und der Passionstafel in 
der Jakobikirche in Thorn und plädierte für den Aufenthalt des Künstlers in Danzig. Abra-
mowski, Gall, Kussin, Stange, Kłoczowski, Kluckert haben den Niederrhein als Heimat des 
Malers angenommen, wobei die einen eher die westfälischen (Kussin), die anderen eher die 
niederländischen Einflüsse betonten (Stange, Kłoczowski). Kussin und Kłoczowski haben 
dabei eine Reihe konkreter Entlehnungen ermittelt, die größtenteils im Haupttext dieses 
Buches besprochen werden.
Die Ikonographie des Altars, die erstmals von Kłoczowski zur Diskussion gestellt wurde, 
ist zuletzt von Dobrzeniecki [1989-90, 1991](die Szene der Versuchung Christi) analysiert 
worden.
Frisch 1698, S.46; Hirsch 1843, S. 393; Hotho 1843, S. 187; Hinz 1868, S. 14; Schnaase 
1879, S. 375; Scheibler 1883, S. 59; Münzenberger / Beissel 1885, S. 119; Simson 1913, 
S. 389; Engel 1916, S. 57; Kaemmerer 1919, S. 59 f.; Gall 1926, S. 30: Abramowski 1927, 
S. 369; Schmid 1931, S. 142; Kussin 1937, S. 49 ff.; Drost 1938, S. 74 ff.; Ausst.-Kat. 
Warschau 1960, Nr. 86; Stange 1961, S. 113; Drost 1963, S. 121 f.; Kłoczowski 1965, 
S.289 ff.; Wentzel 1965, S. 133; Gosieniecka 1969, S. 284 f.; Pilz 1970, S. 284; Kluckert 
1974, S.99 f.; Kębłowski 1976, S. 247; Dobrzeniecki 1977, Nr. 48; Dobrzeniecki 1989-90; 
Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 135 ff.; Dobrzeniecki 1991; *Labuda 2004, Malarstwo 
tablicowe, S. 347; *Labuda 2004, Katalog, S. 171.
10. Predella aus der Katharinenkapelle
(Abb. 73, 74)
Danziger (?) Maler um 1490. Ursprünglicher Bestimmungsort wohl die Katharinenkapelle 
in der Marienkirche, welche die Kapelle der Korbmacher war. Heute in der Marienkapelle 
hinter der Kanzel.
Kastenpredella mit gemalter Vorderwand. Eichenholz als Bildträger. Gesamtgröße: 57 x 
183 cm; Bildfeld: 44 x 53,5 cm.
Verkündigung an Maria, Heimsuchung, Geburt Christi.
Die Predella wurde 1971 gereinigt.
Das Werk wurde bisher nur flüchtig erwähnt und nur mit den Informationen von Frisch 
über den Altar in der Katharinenkapelle in Zusammenhang gebracht. Kussin hat die Pre-
della um 1450, Drost um 1480-90 datiert.
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Frisch 1698, S. 160; Hirsch 1843, S. 379; Kussin 1937, S. 148; Drost 1963, S. 109; Bog-
danowicz 1990, S. 347 f.
11. Altarflügel aus Sperlingsdorf
(Abb. 75-79)
Niederländischer Maler aus dem Umkreis des Meisters von St. Gudula um 1490, Import-
werk. Das im Auftrag der Familie Schewecke eingelieferte Retabel war wahrscheinlich für 
eine Danziger Kirche bestimmt. Die Altarflügel seit 1591 in der Kapelle zu Sperlingsdorf/
Wróblewo in der Nähe von Danzig. Vor dem Zweiten Weltkrieg in Danzig, Stadtmuseum. 
Nach 1945 drei Flügel in der Parochialkirche in Hohenstein/Pszczółki in der Nähe von 
Danzig; seit 1962 in Danzig, Muzeum Narodowe; ein Flügel verschollen.
Ursprünglich gemalte Teile eines Retabels, dessen Mitte ein geschnitzter Schrein bildete. 
Eichenholz. Jeder Flügel, Innen- und Außenseite: 124,5 x 54 cm; 114 x 44 cm.
Geschlossener Altar: Johannes d. T. (verschollen), Maria mit dem Kind, Petrus, Katharina.
Festtagsöffnung: Tempelgang Mariä, Stabwunder Josephs (verschollen), Ruhe auf der 
Flucht nach Ägypten, Kindermord zu Bethlehem.
Auf den Innenseiten der ersten zwei Flügel befand sich die Inschrift: Urschula Eine Gebore-
ne Wennenpfennigs des Erentfesten georgie scheweke hauszfraw hat diese Tafel oder altar in die 
Capelle zu spralings Dorff mit Wissen und Willen Ihres lieben / Mannes zu Ehren Gottes vnd 
zum Ewiegen gedechtnis Hinnein gegeben und vorehret +ANNO.1591.den 3.august +.
Die Außenflügel wurden kurz vor 1600 übermalt. Das Bildfeld mit der Ruhe auf der Flucht 
nach Ägypten wurde nach 1963 im Nationalmuseum in Danzig wiederhergestellt (dort 
eine Dokumentation mit der genauen Beschreibung des Erhaltungszustandes).
Die von Muhl erstmals publizierten Flügel wurden in der Forschung in das letzte Jahrzehnt 
des 15. Jahrhunderts bzw. um 1500 datiert. Drost hat in ihrem Schöpfer einen Danziger 
Maler gesehen, der in der Nachfolge von Hinrik Funhof aus Hamburg stand. Sowohl Kus-
sin als auch Stange haben dem Maler vorzügliche Kenntnis der niederländischen Kunst 
zugeschrieben, wobei der erste seine künstlerische Herkunft als niederdeutsch bezeichnete, 
während der zweite sie als niederrheinisch ansah. Von beiden wurde anerkannt, dass es 
sich bei den Altarflügeln um Importwerke handelt. Stange hat dabei auf ihre Nähe zu der 
Malerei des Altars in Dinslaken hingewiesen. Labuda, der erstmals eine Rekonstruktion des 
Altares vorlegte, hat die Gemälde einem Maler aus dem Umkreis des Brüsseler Meisters von 
St. Gudula zugeschrieben. Diese Ansicht bezweifelten Dufey-Haeck und Szmydki, die den 
Anteil der deutschen Kunst im Stil der Flügel unterstrichen.
Muhl 1924; Kussin 1937, S. 43 ff.; Drost 1938, S. 76 f.; Zirkwitz 1940, S. 24; Stange 
1961, S. 113; Labuda 1975, S. 25 ff.; Dufey-Haeck 1979, S. 69; Szmydki 1986, S. 17, 
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Nordniederländischer Maler aus dem Umkreis des Meisters Virgo inter Virgines, um 1500, 
Importwerk. Die Marienkirche in Danzig ist als Standort des Altars erst seit den 1930er 
Jahren belegbar. Er befand sich dort am Strebepfeiler zwischen Antonius- und Michae-
likapelle. 1945-1995 in Warschau, Muzeum Narodowe. Seit 1994 in der Marienkirche, 
Michaelikapelle.
Triptychon mit geschnitztem Schrein und gemalten Flügeln. Eichenholz. Jeder Flügel, in-
nen und außen: 113 x 54 cm; 46 x 40 cm (Bildfeld).
Geschlossener Altar: Johannes d. Ev. und Lukas (linker Flügel); Matthäus und Markus 
(rechter Flügel).
Festtagsöffnung: Kreuzigung (Schrein); Christus vor Pilatus und Kreuztragung (linker Flü-
gel); Höllenfahrt Christi und Auferstehung (rechter Flügel).
Das Werk wurde vor dem Zweiten Weltkrieg im Stadtmuseum in Danzig restauriert.
Die Datierung des erstmals von Kussin erwähnten Altars schwankte zwischen 1480 (Drost, 
Dobrzeniecki) und 1500 (Kussin, Hasse). Einhellig erkannte man die nordniederländi-
schen Züge der Malerei. Drost hat dabei angenommen, dass es sich um ein in Danzig 
angefertigtes Werk handele. Kussin und Stange haben es für einen Import gehalten. Kussin 
wies auf den Einfluss von Geertgen tot Sint Jans und Hieronymus Bosch hin. Hasse wollte 
in dem Altar den in Amsterdam getätigten Ankauf der Danziger Reinholdsbruderschaft er-
kennen, der aber als Ergebnis unglücklicher Umstände in eine Hamburger Kirche gelangte 
(zu dieser Frage siehe S. 73, Anm. 294).
Kussin 1937, S. 123 ff.; Drost 1938, S. 74; Stange 1961, S. 114; Drost 1963, S. 122; 
Dobrzeniecki 1977, Nr. 49; Hasse 1980, S. 208; Labuda 1990, Dzieła tworzone, 
S. 139 f.
13. Belagerung von Marienburg
(Abb. 89-92)
Meister der Belagerung von Marienburg vor 1488 in Danzig. Bis 1945 im Artushof über 
der Marienburger Bank an der Ostwand. Seither verschollen und nur durch die Beschrei-
bungen der früheren Forschung und Fotoaufnahmen (Bildarchiv des Nationalmuseums in 
Danzig) überliefert. Farbaufnahme in: Gumbel 1936, Taf. 1.
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Einzeltafel. 195 x 274 cm; 175 x 254 cm.
„Die Tafel ist leider sehr schlecht erhalten, weite Strecken sind zusammenhängend über-
malt. Eine dicke Firnisschicht gibt ihr einen trügerischen, warmen, goldbraunen Ton.“ 
(Kussin 1937, S. 86). 
Auf das 1488 in Caspar Weinreichs Danziger Chronik erwähnte Bild hat erstmals Löschin 
1828 hingewiesen. Von Bergau und Bersohn stammt die richtige Erkenntnis, dass hier 
die Belagerung von Marienburg im Jahre 1460 dargestellt wird. Ein Teil der Forscher hat 
die Ansicht vertreten, dass es sich um die Belagerung von 1410 handele (Löschin, Hirsch, 
Simson, Lindner). Die treue Wiedergabe der Stadt Marienburg und ihrer Umgebung und 
die Angaben von Weinreich haben Einigkeit über Entstehungsort und -zeit des Gemäldes 
gebracht: Danzig vor 1488. Es wird angenommen, dass der Maler auch andere Werke in 
Danzig und Thorn hinterlassen hat. Kaemmerer erkannte in ihm den Schöpfer der Pas-
sionstafel in der Jakobikirche in Thorn. Kussin hat um die Belagerung von Marienburg 
eine Werkstatt rekonstruiert, aus der auch die Lünettenzone der Zehn Gebote-Tafel, das 
Winterfeld-Diptychon, der Peter und Paul-Altar und das Ecce homo-Bild hervorgegan-
gen sein sollen. Für Stange bestehen werkstattmäßige Verbindungen zwischen unserem 
Gemälde, der Zehn Gebote-Tafel, der erwähnten Passionstafel und den Altarflügeln in St. 
Johannis in Thorn. Seit Kaemmerer betont man immer wieder den Anteil der französischen 
und flämischen Buchmalerei und der Graphik an der Gestaltung des Werkes (Mannowsky, 
Kussin, Drost, Stange). Zugleich wird die nord- bzw. niederdeutsche Grundausbildung 
des Malers vorausgesetzt. Drost hat auf den landkartenmäßigen Charakter der Darstellung 
hingewiesen, was von Grzybkowska und Labuda (1990) deutlich unterstrichen wurde.
Versuche, die auf dem Bild veranschaulichten Handlungen, Motive und Gestalten im Hin-
blick auf ihren historischen Hintergrund zu erläutern, sind Kaemmerer, Mannowsky und 
Kussin zu verdanken (vgl. auch Herbst, Krzyżanowski, Jakrzewska-Śnieżko). Ihre Erkennt-
nisse sind z. T. in den Haupttext dieses Buches aufgenommen worden. Eine allegorische 
Deutung mancher Bildmotive hat Hager vorgeschlagen. 
Zur Darstellung des Königs Kasimir IV. auf dem Gemälde vgl. Kruszelnicki.
Das Bild wurde oft in der historischen Literatur erwähnt und abgebildet. 1935 wurde es auf 
der Ausstellung „Das Ereignisbild“ ausgestellt. Es diente auch als Vorlage eines Teppich-
projektes von Werner Peiner mit der Darstellung der Belagerung von Marienburg 1410 
(sic!), das auf der Großen Deutschen Kunstausstellung 1936 gezeigt wurde (vgl. Wolbert 
1975, S. 136, Abb. 133). 
Casper Weinreichs Danziger Chronik, S. 767; Löschin 1828, S. 148; Hirsch 1858, S. 205; 
Bergau 1868, S. 109 f.; Bersohn 1870, S. 164; Simson 1900, S. 63 f.; Lindner 1903, S. 62; 
Kruszyński 1912, S. 78; Kaemmerer 1919, S. 54; Mannowsky 1926, S. 533 ff.; Schmidt 
1926, S. 583 f.; Kussin 1937, S. 86 ff.; Schaumann 1937, S. 17 f.; Drost 1938, S. 61 f.; Ha-
ger 1939, S.75 ff; Kępiński / Chmarzyński 1953, S. 4; Herbst 1955, S. 371; Stange 1961, 
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S. 114 f.; Krzyżanowski 1963, S. 237; Gosieniecka 1969, S. 278; Jakrzewska-Śnieżko 1972, 
S. 24 f.; Kębłowski 1976, S. 245 f.; Boockmann 1981, S. 299 f. und Abb. 20; Kruszelnicki 
1984, S. 9 ff.; Jakimowicz 1985, S. 79; Grzybkowska 1990, S. 47 ff.; Labuda 1990, Dzieła 
tworzone, S. 141 ff.; *Labuda 1999; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 349 f.; *Labu-
da 2004, Katalog, S. 173.
14. Schiff der Kirche
(Abb. 100-101)
Wendischer Maler um 1500 in Danzig. Bis 1945 über der Marienburger Bank an der 
Ostwand im Artushof. Ein Brett der Bildträger erhalten in Danzig, Muzeum Historii M. 
Gdańska. Sonst ist das Werk durch die Beschreibungen der früheren Forschung und eine 
Fotoaufnahme (Bildarchiv des Nationalmuseums in Danzig) überliefert.
Tafelbild. 194 cm x 256 cm; 174 x 236 cm.
Alle Forscher, die das Bild in Augenschein nehmen konnten, betonten seinen schlechten 
Erhaltungszustand und wiesen auf die späteren Übermalungen hin.
Erstmals von Simson erwähnt, wurde das Bild meistens in die Zeit um 1500 datiert (Sim-
son, Lindner, Kussin, Stange, Gosieniecka, Kruszelnicki, Grzybkowska). Drost hat seine 
Entstehung in den Jahren 1483-1490 angenommen. Nach Lienau verbietet der Befund 
von Bauart und Takelung des Schiffes eine Datierung der Tafel vor 1500. Lienau schließt 
aber eine spätere Übermalung nicht aus, die das Aussehen des Schiffes verändert haben 
könnte. Litwin hat angenommen, dass diese Übermalung um 1520-30 erfolgt ist; die von 
ihm rekonstruierte ursprüngliche Gestalt des Schiffes soll vom Ende des 15. Jahrhunderts 
stammen.
Der Maler war nach Kussin identisch mit jenem der Standflügel des Großen Ferber-Altars. 
Drost (1963) und Stange haben im Zusammenhang mit diesem Werk noch vom Barbara-
Altar, dem Winterfeld-Diptychon und dem Lünettenteil der Zehn Gebote-Tafel gespro-
chen. Stange betonte die Kenntnis des Malers der niederländischen und kölnischen Male-
rei. Grzybkowska hielt Bernt Notke für den Urheber des Bildes.
Die schiffsbautechnischen Aspekte der Darstellung des Schiffes haben Lienau und Litwin 
untersucht. Letzterer hat auf mehrere Ergänzungen hingewiesen, die u. a. in der Bereiche-
rung des Segelwerks bestanden und in der Zugabe einer enormen Anzahl von Geschützen, 
insgesamt waren es ca. 130. Auf diese Weise wurde der Eindruck der Kampfkraft und 
Kampfbereitschaft des Schiffes verstärkt. Lienau behauptete, dass das Bild ein konkretes, in 
Danzig gebautes Schiff darstelle, was Litwin wiederum verneinte. Die Stadtansicht an der 
linken Bildseite wurde von Keyser und Zbierski analysiert, besonders im Hinblick auf die 
Frage, ob sie einen Ausschnitt aus der Vedute Danzigs wiedergibt. Den ekklesiologischen 
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Sinn der Schiffsdarstellung (Navis Ecclesiae) hat Simson hervorgehoben. Kussin, der eine 
genaue Analyse der ikonographischen und heraldischen Motive des Bildes lieferte, hat die-
ses ekklesiologische Moment in einem breiteren bildlichen und gedanklichen Zusammen-
hang behandelt. Kępiński und Chmarzyński erkannten im Schiff das Symbol des Staates 
(Navis Civitatis). Krzyżanowski und Vetter sprachen vom Schiff der Stadt. Spätere Aussa-
gen beziehen sich z. T. auf die erstmals in der polnischen Fassung dieser Arbeit formulierte 
und in dieser Ausgabe aufrechterhaltene Deutung des Bildes (Labuda 1979; so Jakimowi-
cz und Grzybkowska). Kruszelnicki betonte dabei sein historisierendes Merkmal, nämlich 
sein Zurückgreifen auf die frühere Danziger Bildtradition. In eine andere Richtung geht die 
Interpretation von Mroczko, die das dargestellte Schiff als Schiff der Gemeinschaft der Hei-
ligen bezeichnet und eine Verbindung mit dem Begriff der Gemeinschaft der Bruderschaf-
ten herstellt: es sollen dabei nur die elitären Korporationen aus dem Artushof vertreten sein.
Simson 1900, S. 64; Lindner 1903, S. 62; Kruszyński 1912, S. 78; Simson 1913, S. 54, 327; 
Lienau 1930, S. 79 ff.; Kussin 1937, S. 74 ff.; Drost 1938, S. 62 f.; Kępiński / Chmarzyński 
1953, S. 4; Stange 1961, S. 114 f.; Drost 1963, Abb. 48 mit Unterschrift; Krzyżanowski 
1963, S. 237; Zbierski 1964, S. 137 ff.; Gosieniecka 1969, S. 278; Jakrzewska-Śnieżko 
1972, S. 25; Keyser 1972, S. 216 ff.; Vetter 1972, S. 119; Kębłowski 1976, S. 245 f.; Litwin 
1978, S. 185 ff.; Mroczko 1981, S. 226 ff.; Kruszelnicki 1984, S. 16 ff.; Jakimowicz 1985, 
S. 79; Grzybkowska 1990, S. 47 ff.; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 145 ff.; *Labuda 
1999; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 349 f.; *Labuda 2004, Katalog, S. 173 f.
15. Zehn Gebote-Tafel
(Abb. 103-113)
Westfälischer Maler aus dem Umkreis von Johann Koerbecke (als Hauptmaler hat er die 
Darstellungen des 3. bis 10. Gebotes ausgeführt) und Meister der Belagerung von Mari-
enburg, in Danzig um 1480-1490. Heute wie ursprünglich in der Marienkirche am nord-
westlichen Vierungspfeiler. 1945-1992 in Warschau, Muzeum Narodowe.
Zwei nebeneinandergestellte hochrechteckige Flügel mit lünettenförmigem Aufsatz. Ei-
chenholz. Flügel: 298 x 225 cm; Einzelfeld: 61,5 x 101,25 cm; Gesamthöhe: 389 cm.
Inschriften auf den Spruchbändern: 
1. Gebot – Christus: ego sum via et veritas et vita; Engel: Du salt anbeten eynen god; Teufel: 
Ach was hostu czu schaffen losz bethen manche unde phaffen.
2. Gebot – Engel: Du salt durch got nicht sweren; Teufel: Dyr ist gerynge czu sweren ich losse 
dich nicht ummekeren.
3. Gebot – Engel: Du salt feyren den heyligen tagk; Teufel: Trinck tancze spele gehabe dich wol 
Is kommet do is czu komen sol.
4.Gebot – Engel: Du salt eren vater unde mutter; Teufel: Ach was dynstu so sere heyset men 
dich doch junger herre.
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5. Gebot – Engel: Du salt nicht toten; Teufel: Den unde alle seyn geleich irstych so wirstu balde 
reich.
6.Gebot – Engel: Du salt nicht unkeuschen; Teufel: Deyn man ist alt unde kalt lybe dyssen he 
ist bas gestalt.
7. Gebot – Engel: Du salt nicht stelen; Teufel: der mantel were nicht arg doch nym liber dy 
hundert marck.
8. Gebot – Engel: Du salt nicht valsch cugen; Teufel: i seyt der iore sere lat czeugt beyde uff 
eur geralt.
9. Gebot – Engel: Du salt nicht begoren synes anderen weyb; Teufel: versmehe deynes bulen gelt 
nicht kusse yn men syt is nicht.
10. Gebot – Engel: Du salt nicht begeren fremde dynk; Teufel: Bis balde dor erste czu so wirt-
dyr vo dy beste ku.
Die Inschrift auf der unteren Abschlussleiste: Si vis ad vitam ingredi Sua mandata [exseque-
re] Matth. 19; hy steen gemoelth dy X gbot dy saltu rücken ebu/ dy halt zam golt das ist dvr not 
viltu ewig lebu.
Das Werk wurde 1934 im Stadtmuseum in Danzig und 1959 im Nationalmuseum in 
Warschau restauriert (dort eine Dokumentation mit der genauen Beschreibung des Erhal-
tungszustandes).
Die Tafel wurde bereits im 16. und am Ende des 17. Jahrhunderts erwähnt. Im 19. wie 
auch im 20. Jahrhundert ist sie vielfach behandelt worden und hat auch Eingang in die 
kunstgeschichtlichen und ikonographischen Handbücher gefunden. Zu ihrer kunsthisto-
rischen Deutung haben besonders Kussin, Drost und Stange beigetragen. Ihre Entstehung 
haben diese um 1480 angesetzt. Kussin und Stange haben die Tafel zwei Malern, einem 
die Flügel und einem die Lünettenfelder zugeschrieben. Der erste stand nach Kussin Bernt 
Notke nahe, der zweite war mit dem lokalen Maler identisch, der die Belagerung von Ma-
rienburg ausführte. Eben dieser soll nach Stange die Flügel gemalt haben, während der 
Meister des Schiffs der Kirche (der auch Autor des Diptychons der Familie Winterfeld 
und des Barbara-Altars war) die Lünette ausführte. Drost sah in der Tafel das Werk eines 
niederdeutschen Künstlers. Alle genannten Forscher, wie auch Skubiszewski und Braunfels, 
haben die flämischen Anregungen betont (Dirk Bouts, Buchmalerei). 
Wichtige Beobachtungen zur Ikonographie sind Kussin zu verdanken. Er hat auch auf 
die Heidelberger Holzschnittfolge als Hauptvorlage des Danziger Zyklus hingewiesen (vgl. 
auch Lechner 1969 und Schiller 1966-1976, Bd. IV, 1). 
Aus Martin Grunewegs Chronik, S. 697; Frisch 1698, S. 76; Löschin 1860, S. 74; Hinz 
1868, S. 34; Münzenberger / Beissel 1885, S. 119; Kussin 1937, S. 107 ff.; Schaumann 
1937, S. 18; Drost 1938, S. 63 ff.; Kuchel 1956; Strieder 1959, S. 22 ff.; Stange 1961, S. 
114 f.; Drost 1963, S. 96 f.; Gosieniecka 1969, S. 282; Lechner 1969, S. 330; Die Zehn 
Gebote. Faksimile Ausgabe 1971 S. 19 f.; Białostocki1972, S. 121; Skubiszewski 1972, S. 
206; Martin Lechner: Zehn Gebote, In: LCI 1968-1974, Bd. 4, S. 564 ff.; Dobrzeniecki 
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1977, Nr. 47; Schiller 1966-1976, Bd. IV, 1, S. 121 f.; Braunfels 1985, S. 319 f.; Ober-
haidacher-Herzig 1986, S. 193, Anm. 7; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S 147 ff.; Labuda 
1995, Cnota i grzech; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 351 f.; *Labuda 2004, Kata-
log, S. 170 f.; *Labuda 2007.
16. Gemälde auf den Türen des Sakramentshauses
(Abb. 128)
Meister der Belagerung von Marienburg zwischen 1478-82 oder nach 1482. Als Teil des 
Sakramentshauses befindet sich das Gemälde am ursprünglichen Ort in der Marienkirche 
am südöstlichen Vierungspfeiler nach Süden.
Gemälde auf der Rückseite der Türen. Holz. 120 x 32,5 cm.
Christus als Salvator Mundi.
Hirsch 1843, S. 450 und Drost 1963, S. 90 (erwähnen nur das Sakramentshaus); Bogda-
nowicz 1990, S. 149; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 150; *Labuda 2004, Malarstwo 
tablicowe, S. 352.
17. Flügel des Dreikönigsaltars
(Abb. 129-136)
Meister der Belagerung von Marienburg um 1490 in Danzig. Das Retabel wurde im Auf-
trag der Kürschnerzunft ausgeführt und auf deren Altar am südlichen Pfeiler des sechsten 
Pfeilerpaares in der Marienkirche aufgestellt. Die Retabelflügel blieben dort bis zum Zwei-
ten Weltkrieg. Heute Danzig, Muzeum Narodowe.
Ursprünglich wohl Pentaptychon mit Schrein und gemalten Flügeln. Holz. Jeder Flügel, 
Innen- und Außenseite: 197 x 68,75 cm; 169,5 x 48,5 cm; Bildfeld: 83 x 48,5 cm.
Geschlossener Altar: Die Apostel Simon und Judas überwinden zwei Magier in Babylonien; 
Anbetung der Könige (links); Das Martyrium der Apostel Simon und Judas; die hl. Drei 
Könige werden durch den Engel gewarnt (rechts).
Festtagsöffnung: Vermählung Mariens und Geburt Christi (links); Heimsuchung und Be-
schneidung Christi (rechts).
Bereits in der Zeit von Frisch waren die Flügel in desolatem Erhaltungszustand. In den 
1930er Jahren wurden sie durch den Restaurator F. Kuchel gereinigt.
Als Entstehungszeit hat man die 1480er Jahre und als Entstehungsort Danzig angenom-
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men (Kussin, Drost, Stange, Gosieniecka). Drost hat den durch den Hamburger Absalon 
Stumme beeinflussten Maler mit dem Autor der ersten zwei Gebote der Zehn Gebote-Tafel 
identifiziert. Kussin, der Entlehnungen aus den Stichen Schongauers nachwies, hat auf die 
Lübeckische Wurzel (Hermen Rode) des Malers hingewiesen. Stange betonte die lokalen 
Grundlagen des Malers, der seiner Meinung nach auch den Katharinenaltar ausgeführt hat.
Frisch 1698, S. 93; Hirsch 1843, S. 456 f.; Hinz 1868, S. 20 f.; Brutzer 1936, S. 79; Kussin 
1937, S. 35 ff.; Drost 1938, S. 67 f.; Stange 1961, S. 116; Drost 1963, S. 100; Gosieniecka 




Meister des Schinkel-Altars (und Werkstatt), nach 1501 in Danzig. Das Retabel wurde im 
Auftrag der Schuhmachergesellen ausgeführt und in deren Kapelle „unter dem Chor“ in der 
Marienkirche aufgestellt. Nach 1945 in Thorn, Muzeum Okręgowe als Depot des Natio-
nalmuseums in Warschau. Seit 1981 in der Salvatorkapelle der Marienkirche.
Pentaptychon mit geschnitzter Festtagsseite und gemalten Außenseiten der beweglichen 
Flügel, fester Rückwand des Gehäuses und Predella. Eichenholz. Das Retabel im Ganzen: 
230 x 230 cm. Bewegliche Flügel: 223 x 54 cm; 194,5 x 44,5 cm (Bildfläche). Feste Rück-
wand des Gehäuses: 225,5 x 65 cm; 109 x 65 cm (Bildfeld).
Geschlossener Altar: Barbara veranlasst den Einbau des dritten Fensters am Turm; Barbara 
wird durch die Straße geführt (Rückwand links); Barbara wird in einen Turm gesperrt (im 
Hintergrund Heuschreckenwunder); Enthauptung Barbaras (linker Flügel); Barbara wird 
mit brennenden Fackeln gemartert; die Bestrafung des Dioskuros (rechter Flügel); Barbara 
vor dem Statthalter; Beisetzung der Heiligen (Rückwand rechts).
Festtagsöffnung: Barbara und Verkündigung an Maria (Schrein); Johannes d. T. und Jako-
bus (linker Flügel); Hedwig und Thomas von Canterbury (rechter Flügel).
Predella: Verkündigung an Maria (Mitte); Katharina und Barbara (links); Dorothea und 
Margareta (rechts).
Auf der linken Außenseite des Gehäuses ist mit ultraviolettem Licht eine Inschrift lesbar: 
STEFFEI VNGOR (Kruszelnicka / Flik 1968, S. 61: vielleicht der Name des Altarschöp-
fers).
Beschreibung des technischen Aufbaus des Retabels und seines Erhaltungszustandes siehe 
Józef Flik, in: Kruszelnicka / Flik 1968, S. 64 ff.
Im 19. Jahrhundert galt das Retabel als kölnisches Erzeugnis. In späteren Forschungen 
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wurde fast einstimmig angenommen (seit Bädeker 1879), dass es sich um ein in Danzig 
im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts entstandenes Werk handelt, wobei man auf die 
Entlehnungen aus dem Jüngsten Gericht von Memling (Kussin, Drost) und Verbindungen 
zu anderen Danziger Werken hinwies. Drost hat die Verwandtschaft mit der Zehn Gebote-
Tafel und dem Winterfeldschen Diptychon festgestellt. Schmid sah eine Verbindung mit 
dem Helaer und dem aus dem Löbenichtschen Hospital stammenden Königsberger Altar, 
Stange mit dem Schiff der Kirche, dem genannten Diptychon und den zwei ersten Geboten 
der Zehn Gebote-Tafel, Hasse wiederum nur mit dem Diptychon. Was die Ausbildung 
des Malers betrifft, gingen die Meinungen auseinander, obwohl man die niederdeutsche 
bzw. norddeutsche Kunst als Grundlage seiner Kunstsprache erkannte. Allein Stange be-
tonte stärker die westliche, kölnisch-niederländische Schulung des Meisters. Abramowski 
erwähnte die Hamburger Malerei, Kussin (der auch die Entlehnungen aus der Graphik 
des Meisters E.S. entdeckte) die westfälische, speziell Johann Koerbecke. Drost, Hasse und 
Eimer nannten die lübische Malerei. Hasse hat den Maler mit dem Meister des Schinkel-
Altars (nach 1502) identifiziert, Eimer mit Bernt Notke.
Die Predella soll nach Kussin in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts entstanden sein. 
Kruszelnicka hat sie einem anderen Meister, d. h. nicht dem Maler des Altars zugeschrie-
ben, der sie aber zu derselben Zeit ausgeführt habe.
Löschin 1828, S. 64; Hirsch 1843, S. 463 f.; Hinz 1868, S. 10; Bädeker 1879, S. 9; Gall 
1926, S. 31; Abramowski 1927, S. 370 f.; Schmid 1931, S. 142; Kussin 1937, S. 61 ff.; 
Drost 1938, S. 70 ff.; Stange 1961, S. 115; Drost 1963, S. 130 f.; Kruszelnicka / Flik 1968, 
Nr. 20; Hasse 1980, S. 209 f.; Eimer 1985, S. 134 ff.,186 (vgl. auch die Besprechung von 
Max Hasse, in: Kunstchronik 39 (1986), S. 215); Bogdanowicz 1990, S. 354 ff.; Labuda 
1990, Dzieta tworzone, S. 150 f.; Binding 1997, S. 304, Abb. 77, S. 310 f.; *Labuda 2004, 
Malarstwo tablicowe, S. 352.
19. Flügel des Katharinenaltars
(Abb. 154)
Werkstatt des Meisters des Schinkel-Altars um 1505 in Danzig. Das Retabel wurde im 
Auftrag der Priesterbruderschaft von St. Katharinen ausgeführt und auf deren Altar am 
nördlichen Pfeiler des 3. Pfeilerpaares in der Marienkirche aufgestellt. Um die Mitte des 19. 
Jahrhunderts existierten noch der leere Schrein und drei Retabelflügel, die sich in desolatem 
Zustand in der Gertrudenkapelle befanden. Vor dem Zweiten Weltkrieg wurden nur die 
Flügel in der Allerheiligenkapelle aufbewahrt: zwei Innen- und ein Außenflügel. Seitdem 
verschollen und nur durch Beschreibungen der früheren Forschung und Fotoaufnahmen 
(Bildarchiv des J. G. Herder-Instituts, Marburg/L.) überliefert.
Polyptychon mit geschnitztem Schrein und zwei Paaren beidseitig bemalter Flügel. Holz. 
Flügel: 199,5 x 56,5 cm; Bildfeld: 90 x 45 cm.
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Geschlossener Altar: Mater Dolorosa, Christus am Astkreuz (mit zehntausend Märtyrern?) 
(linker, schon im 19. Jahrhundert nicht mehr existierender Flügel); Schmerzensmann, Lau-
rentius (rechter Flügel).
Erste Öffnung: Die Darstellungen auf der Innenseite des linken Außenflügels unbekannt; 
Kreuztragung und Gefangennahme Christi (Außenseite des linken Innenflügels); Kreuzi-
gung und Kreuzabnahme (Außenseite des rechten Innenflügels); Susanna im Garten und 
Susanna vor Gericht (Innenseite des rechten Außenflügels).
Festtagsöffnung: Katharina (Schrein); Katharina im Disput und Zerstörung des Rades (lin-
ker Flügel); Katharina bittet um den Sturz des Götzen, und Katharina wird enthauptet 
(rechter Flügel).
In der Szene Susanna vor Gericht die Inschrift: Thaniel. Zu anderen, aus dem 18. Jahrhun-
dert stammenden Buchstaben und Abzeichen vgl. Kussin 1937, S. 41, Anm. 11 und Hirsch 
1843, S. 460.
Die kurze Beschreibung von Frisch war für Kussin z. T. die Grundlage seiner Rekonstrukti-
on des Aufbaues und des Bildprogramms des Altars. Im Unterschied zu Hirsch und Kussin 
hat Drost die Susannageschichte im Bildprogramm nicht erwähnt.
Der Altar dürfte im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts entstanden sein. Nach Kussin 
und Stange stammt er aus derselben Werkstatt wie das Dreikönigsretabel der Kürschner, 
nach Drost hingegen aus der Werkstatt des Barbara-Altars. 
Frisch 1698, S. 39; Hirsch 1843, S. 416, 459 f.; Münzenberger / Beissel 1885, S. 120; Kus-
sin 1937, S. 39 ff.; Drost 1938, S.72; Stange 1961, S. 116 f.; Drost 1963, S. 99; Labuda 
1990, Dzieła tworzone, S. 151.
20. Flügel des Peter und Paul-Altars
(Abb. 155-159)
Danziger Maler um 1500 in Danzig. Das Retabel wurde im Auftrag der Zunft der Ge-
wandschneider ausgeführt und auf deren Altar am nördlichen Pfeiler des 6. Pfeilerpaares 
in der Marienkirche aufgestellt. Schon im 19. Jahrhundert und bis zur Zeit des Zweiten 
Weltkrieges in desolatem Zustand in der Olavkapelle. Seither verschollen und nur durch 
die Beschreibungen der früheren Forschung und Fotoaufnahmen (Drost 1963; Bildarchiv 
des Nationalmuseums in Danzig) überliefert.
Wohl Triptychon mit geschnitztem Schrein und gemalten Flügeln. Holz. Flügel: 183 x 
72,5 cm. Bildfeld: 84 x 58 cm.
Geschlossener Altar: Befreiung Petri aus dem Kerker, Sturz des Magiers Simon (links); 
Bekehrung Pauli vor Damaskus, Steinigung Pauli (rechts).
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Festtagsöffnung: Maria mit dem Kind und Apostel Petrus und Paulus (Schrein); „Quo 
vadis, Domine“ und Kreuzigung Petri (links); Geißelung Pauli und Enthauptung Pauli 
(rechts).
Die Inschriften auf den Spruchbändern in der Szene „Quo vadis, Domine“: Domine, Quo 
vadis; Ego vado Romam, ut iterum crucifigar.
Kussin betont den schlechten Erhaltungszustand der Flügel. Die Außenseiten hatten am 
stärksten gelitten (abgelöste Farbschicht, Übermalungen, sichtbare Staubablagerungen).
Zur Predella vgl. Katalog Nr. 23.
Die Beschreibung von Frisch bildete die Grundlage für die Rekonstruktion von Aufbau 
und Bildprogramm des Retabels. Der Altar dürfte um 1500 gemalt worden sein. Für Kus-
sin handelt es sich um ein reifes Werk des Autors der Belagerung von Marienburg, in dessen 
Werkstatt auch das Diptychon der Familie Winterfeld und die Ecce homo-Tafel ausgeführt 
wurden. Nach Drost und Stange ist es ein lokaler Maler, der an die frühere Danziger Tra-
dition anknüpft. 
Frisch 1698, S. 91 f.; Hirsch 1843, S. 455 f.; Münzenberger / Beissel 1885, S. 120; Kussin 
1937, S. 104 ff.; Drost 1938, S. 68; Stange 1961, S. 116; Drost 1963, S. 99 f.; Labuda 
1990, Dzieła tworzone, S. 151; *Labuda 2004, Malarstwo tablicowe, S. 352.
21. Gedenkbild mit Ecce homo
(Abb. 160-161)
Meister des Peter und Paul-Altars in Danzig um 1500. Im Auftrag der Nale Langenbe-
cke geb. Ferber bzw. ihrer Tochter Elisabeth Giese ausgeführt. Der ursprüngliche Bestim-
mungsort ist unbekannt. Im 19. Jahrhundert in der Ferberkapelle der Marienkirche. Seit 
1945 in Warschau, Muzeum Narodowe. Seit 1992 in der Ferberkapelle in der Marienkir-
che.
Einzelbild. Eichenholz. 185 x 113 cm; 171,5 x 101,5 cm.
Ecce homo. Unten Apostel Andreas und kniend Tiedemann Langenbecke (†1465), Nale 
Langenbecke, geb. Ferber (†1495) und ihre Tochter, Elisabeth Giese (†1517).
Wappen: blaues Schild von rotem Balken geteilt; oben zwei silberne Rauten, unten eine 
silberne Lilie (Langenbecke); weißes Schild mit schwarzen Schweinsköpfen (Ferber); hori-
zontal halbiertes Schild, oben Löwenoberkörper nach rechts auf weißem Feld, unten grün 
(Wasser) mit weißen senkrechten Streifen (Giese).
Inschriften: auf dem Gerichtsgebäude: ecce homo. Auf Spruchbändern: bei Tiedemann Lan-
genbecke: Ne reminiscaris domine delicta mea (Tob. 3,3); bei Nale Langenbecke: Iesu fili 
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David miserere mei (Mt. 10,47; Luk.18,39); bei Elisabeth Giese: Nomine si vis potes me 
mundare (Mt. 8,2; Luk. 5,12).
Das Gemälde wurde 1991 im Nationalmuseum in Warschau gereinigt (dort eine Doku-
mentation mit der genauen Beschreibung des Zustandes); die Wappen Langenbecke und 
Giese wurden dabei freigelegt.
Bis 1992 für das Epitaphbild des 1501 verstorbenen Johann Ferber gehalten und um diesen 
Zeitpunkt datiert. Nach der Freilegung der Wappen hat Cieślak die Stifter identifiziert.
Nach Kussin handelt es sich um ein Werk der Werkstatt des Autors der Belagerung von 
Marienburg, in der auch das Diptychon der Familie Winterfeld und der Peter und Paul-
Altar ausgeführt wurden. Drost hat sich für eine unbedeutende Danziger Werkstatt ausge-
sprochen. 
Hirsch 1843, S. 406; Kussin 1937, S. 101 ff.; Drost 1938, S. 70; Stange 1961, S. 116; 
Drost 1963, S. 125; Dobrzeniecki 1969, S. 128; Dobrzeniecki 1977, Nr. 46; Labuda 1990, 




Maler aus dem Umkreis von Hans Bornemann um 1500 in Danzig. Wohl für die Peter 
und Paul-Kirche in Hela ausgeführt. Die Flügel seit 1939 in Warschau, Muzeum Narodo-
we. Der schon vor dem Zweiten Weltkrieg nur bruchstückhaft erhaltene Schrein und die 
Predella sind verschollen.
Triptychon mit geschnitztem Schrein, beidseitig gemalten Flügeln und Predella. Linden-
holz. Flügel: 163 x 45 cm. Bildfeld: 71,5 x 32,5 cm.
Geschlossener Altar: Schmerzensmutter und Jakobus (links); Schmerzensmann und And-
reas (rechts).
Festtagsöffnung: Die innere Gliederung des geschnitzten Schreines unbekannt; vor dem 
Zweiten Weltkrieg standen darin die Figuren von Jakobus und Andreas. Flügel: Bewei-
nung Christi, Enthauptung Jakobi (links); Auferstehung Christi und Kreuzigung Andreas 
(rechts).
Predella: Christus inmitten der zwölf Apostel in Dreiviertelfigur.
Auf dem Bein des Henkers in der Enthauptung Jakobi die Buchstaben: VA (darüber Kussin 
1937 und unser Katalog Nr. 24)
Der Altar wird um 1500 ausgeführt worden sein (Brosig, Schmid, Drost; Dobrzeniecki 
– um 1490). Man hat sich mit gewissen Vorbehalten für die Danziger Werkstatt ausge-
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sprochen, die auch den Löbenichtschen Altar in Königsberg gemalt hat (Schmid, Drost, 
Kussin).
Die Bau- und Kunstdenkmäler 1884, S. 71; Brosig  1929-1931, S. 105 f.; Schmid 1931, 
S. 142; Kussin 1937, S. 32 f.; Drost 1938, S. 72 ff.; Dobrzeniecki, Niektóre zagadnienia, 
1971, S. 120; Dobrzeniecki 1977, Nr. 50; Labuda 1990, Dzieła tworzone, S. 152; Löcher 1990, S. 12.
23. Predella des Peter und Paul-Altars
(Abb. 172)
Maler aus dem Umkreis von Bernt Notke, 1486 in Danzig (?). Als Predella des später ent-
standenen Peter und Paul-Altars der Gewandschneider stand sie auf deren Altar am nördli-
chen Pfeiler des 6. Pfeilerpaares. Seit 1945 verschollen und nur durch eine Fotoaufnahme 
(Bildarchiv des J. G. Herder-Instituts, Marburg/L.) überliefert.
Kastenpredella mit gemalter Vorderwand. Holz. 67 x 162 cm.
Vier Evangelisten unter den Arkaden sitzend: Lukas, Markus, Johannes, Matthäus.
Auf dem Inschriftband des Johannes die Signatur: 86.V.C. (Drost 1963).
Kussin hat die Predella der Werkstatt des Autors des Peter und Paul-Altars zugeschrieben, 
wobei er aber betont, dass es nicht dieselbe Hand sei. Drost hat die Feinheit der Malerei 
hervorgehoben. 
Frisch 1698, S. 91; Kussin 1937, S. 104 f.; Drost 1938, S. 68; Drost 1963, S. 100; *Labuda 
2008, S. 190 ff.
24. Predella mit Geißelung und Dornenkrönung
(Abb. 173 a.b.)
Danziger Maler um 1500. Die Predella stand früher in der Elisabethkapelle in der Marien-
kirche, wo sie Frisch (1700) gesehen hat. Heute in der Dreifaltigkeitskapelle.
Kastenpredella mit gemalter Vorderwand. Holz. Predella im Ganzen: 75,5 x 176 cm. 
Bildfeld: 56,5 x 71,5 cm. 
Geißelung und Dornenkrönung.
Auf dem Bein des Henkers links in der Geißelung die Buchstaben: IA.
Bereits Kussin betonte den schlechten Erhaltungszustand des Werkes, das 1980 gereinigt 
wurde.
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Drost hat die Predella um 1480-90, Kussin in das letzte Viertel des 15. Jahrhundert datiert. 
Letzterer hat einen Werkstattzusammenhang mit dem Helaer und dem Königsberger Altar 
(Löbenicht) angenommen. Kussin 1937, S. 33: „Sowohl  auf dem Danziger Werk („Geiße-
lung Christi“, der Peiniger L vorn) wie auf dem Altar in Hela (Marter des Apostels Jakobus 
d. Ä.; der Henker) und in Königsberg („Geißelung Christi“, der Peiniger L vorn) finden 
sich, stets auf dem rechten Oberschenkel, Buchstaben in Antiqua als Schmuck gestickt. In 
Danzig liest man I A [...]; in Hela V A [...]; in Königsberg A E. [...] Sie laufen in einem Strei-
fen um das Bein herum [...] und wir möchten vorschlagen, sie als die fünf Vokale AEIOU zu lesen, 
die wir heute in Alles Erdreich ist Österreich untertan, der Devise Friedrich III. aufzulösen pflegen“. 
Frisch 1698, S. 155; Hirsch 1843, S. 380 f.; Kussin 1937, S. 29 ff.; Drost 1963, S. 111; 
Bogdanowicz 1990, S. 379 f.
25. Predella des Marienaltars der Priesterbruderschaft
(Abb. 174)
Danziger Maler nach 1500. Im Auftrag der Marienpriesterbruderschaft ausgeführt, wurde 
die Predella in deren Kapelle in der Marienkirche aufgestellt. Dort bis zur Zeit des Zweiten 
Weltkrieges und wieder seit 1994. 1945-1995 in Warschau, Muzeum Narodowe.
Kastenpredella mit gemalter Vorderwand. Holz. 96 x 198 cm; 83 x 174 cm. 
Thronende Maria mit Kind, von Engeln gekrönt; Propheten: Balaam, Zacharias, Jesaja 
(links von Maria) und Aggäus, Michäas, Malachias (rechts). 
Inschriften auf Spruchbändern: Balaam Orietur stella de Iacob et consurget virga de Israhel 
(Nm 24,17); Zacharias Ecce rex tuus veniet tibi iustus et salvator ipse pauper (Zach 9,9); Ysai-
as Ecce virgo concipiet et pariet filium et vocabit nomen eius Emanuel (Jes 7,14); Aggeus Veniet 
Desideratus cunctis gentibus (Agg 2,8); Micheas Ecce Dominus egredietur de loco suo qui sit 
Israhel (Mich 1,3); Malachias Orietur vobis timentibus nomen meum sol iusticie (Mal 4,2).
Das Werk wurde nur flüchtig erwähnt, und zwar mit der Bemerkung, dass sein Schöpfer 
von dem Meister des Marienaltars der Priesterbruderschaft unterschieden werden muss 
(Kussin, Drost).
Frisch 1698, S. 146; Hirsch 1843, S. 383; Münzenberger / Beissel 1885, S. 117; Kussin 
1937, S. 23; Drost 1963, S. 112; Dobrzeniecki 1977, Nr. 43.
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38. Hans Memling, Jüngstes Gericht: der Selige von der Mitteltafel. Danzig, Marienkirche (heute: 
Danzig, Muzeum Narodowe).
39. Kleiner Ferber-Altar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche, Ferberkapelle. 
40. Kleiner Ferber-Altar, Alltagsseite, Verkündigung an Maria. Wie Abb. 39.
41. Kleiner Ferber-Altar, feststehende Flügel: hl. Petrus und hl. Paulus. Wie Abb. 39.
42. Roger van der Weyden, Altar der Sieben Sakramente. Antwerpen, Koniklijk Museum voor 
Schone Kunsten.
43. Verkündigung an Maria, Flügelaußenseite des ehemaligen Hl. Sippe-Altars. Thorn, Johannis  
      kirche.
44. Geburt Christi, die Flügelinnenseite des ehemaligen Hl. Sippe-Altars. Thorn, Johanniskirche.
45. Beschneidung Christi, Flügelinnenseite des ehemaligen Hl. Sippe-Altars. Thorn, Johanniskirche.
46. Dornenkrönung, Mitteltafel des Altars. Thorn, Johanniskirche (verschollen).
47. Beschneidung Christi, Miniatur aus dem Stundenbuch von Engelbert von Nassau. Oxford, 
Bodleian Library.
48. Meister E. S., der Schmerzensmann (L. 55).
49. Der Schmerzensmann am Grabe, Miniatur aus dem sog. Stundenbuch der Maria Stuart, Paris,   
      Bibliothèque Nationale. 
50. Diptychon der Familie Winterfeld: Anbetung der Hl. Drei Könige. Danzig, Marienkirche 
(verschollen).
51. Diptychon der Familie Winterfeld: Kreuzabnahme. Wie Abb. 50.
52. Diptychon der Familie Winterfeld: Christus und die Ehebrecherin. Wie Abb. 50.
53. Anbetung der Hl. Drei Könige. Aufbewahrungsort unbekannt.
54. Altar der Rosenkranz-Muttergottes, Festttagsseite. Braunsberg, Katharinenkirche (verschollen).
55. Diptychon der Familie Schinkel: Anbetung der Hl. Drei Könige. Lübeck, Marienkirche 
(verschollen).
56. Diptychon der Familie Schinkel: Kreuzigung. Wie Abb. 55.
57. Jerusalemaltar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche (heute: Warschau, Muzeum Narodowe).
58. Jerusalemaltar, Alltagsseite: Passion Christi. Wie Abb. 57.
59. Jerusalemaltar, Mitteltafel: Der zwölfjährige Jesus im Tempel, Taufe Christi am Jordan, Chris-
tus und die Samariterin, die drei Versuchungen Christi. Wie Abb. 57.
60. Jerusalemaltar, linker Flügel: Kindermord in Bethlehem, Flucht nach Ägypten. Wie Abb. 57.
61. Jerusalemaltar, rechter Flügel: Einzug Christi in Jerusalem, Vertreibung der Wechsler aus dem 
Tempel. Wie Abb. 57.
62. Jerusalemaltar, die auf dem Jerusalemaltar dargestellten Wappen und Zeichen, Nachzeichnung 
von Engel (nach Engel 1916).
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63. Jerusalemaltar, die auf dem Jerusalemaltar dargestellten Wappen, Nachzeichnung von Engel 
(nach Engel 1916).
64. Der zwölfjährige Jesus im Tempel, Miniatur aus dem Gebetbuch von Albrecht von Branden-
burg. Malibu, CA, The J. Paul Getty Museum.
65. Vertreibung der Wechsler aus dem Tempel, Miniatur aus der Historienbibel des Evert van 
Soudenbalch. Wien, Österreichische Nationalbibliothek.
66. Brüder Limburg, Gefangennahme Christi. London, British Library.
67. Martin Schongauer, Kreuztragung (B. 16).
68. Das Wunder mit dem Kornfeld, Miniatur aus den Heures de Rohan, Paris, Bibliothèque Nationale.
69. Einzug in Jerusalem, Miniatur aus der „Passion Unseres Herrn“. Brüssel, Bibliothèque Royale.
70. Geertgen tot Sint Jans, Die Verbrennung der Gebeine Johannis des Täufers. Wien, Kunsthisto-
risches Museum.
71. Derick Baegert, Eidesleistung. Wesel, Rathaus. 
72. Derick Baegert, Die Apostel. Brüssel, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique.
73. Predella aus der Katharinenkapelle: Verkündigung, Heimsuchung, Geburt Christi. Danzig, 
Marienkirche.
74. Predella aus der Katharinenkapelle: Verkündigung. Wie Abb. 73.
75. Innenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Tempelgang Mariä. Danzig, Muzeum Narodowe.
76. Innenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Stabwunder des Joseph (verschollen).
77. Innenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Kindermord zu Bethlehem. Danzig, Muzeum 
Narodowe.
78. Innenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Ruhe auf der Flucht. Danzig, Muzeum Narodowe.
79. Außenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Maria mit dem Kind. Wie Abb. 75.
80. Kreuzigungsaltar aus Praust, Festtagsseite. Warschau, Muzeum Narodowe.
81. Kreuzauffindung durch die hl. Helena, Altartafel. Aufbewahrungsort unbekannt.
82. Meister der hl. Gudula. Tempelgang Mariä. Brüssel, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique.
83. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche.
84. Kreuzigungsaltar, Alltagsseite. Wie Abb. 83.
85. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite: Christus vor Pilatus, Kreuztragung Christi. Wie Abb. 83.
86. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite: Christus in der Vorhölle, Auferstehung Christi. Wie Abb. 83.
87. Meister Virgo inter Virgines, Anbetung der Hl. Drei Könige. Philadelphia, John G. Johnson 
Collection.
88. Ansicht der Ostwand des Artushofes in Danzig, Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg.
89. Belagerung der Marienburg. Danzig, Artushof (verschollen).
90. Belagerung der Marienburg, Fragment der Abb. 89.
91. Belagerung der Marienburg, Fragment der Abb. 89.
92. Belagerung der Marienburg, Fragment der Abb. 89.
93. Flämischer Maler aus der zweiten Hälfte des 16. Jhs., Belagerung von Neuss 1475. Brüssel, 
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique.
94. Martin Schoninck, Belagerung der Marienburg, 1536. Danzig, Artushof.
95 a.b. Meister der hl. Elisabeth, Überschwemmung vom 18. November 1421. Amsterdam Rijks-
museum.
96. Tod des Saul, Miniatur aus dem Horologium Sapientiae. Brüssel, Bibliothèque Royale.
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97. Meister E. S., Liebesgarten (L. 215). Berlin, Kupferstichkabinett.
98. Meister E. S., Liebesgarten (L. 214). Berlin, Kupferstichkabinett.
99. Meister der Liebesgärten, Großer Liebesgarten (G. 19).
100. Das Schiff der Kirche. Danzig, Artushof (bis auf ein Bildbrett verschollen).
101. Das Schiff der Kirche: Kopf der hl.Anna, ein Auschnitt des erhaltenen Bildbrettes.
102. Hl. Dreifaltigkeit, Altartafel, 1420-1430. Danzig, Marienkirche (heute: Berlin, Staatliche 
Museen, Gemäldegalerie, Depot der Evangelischen Kirche der Union, Konsistorium Berlin).
103. Zehn Gebote-Tafel, Gesamtansicht. Danzig, Marienkirche.
104. Zehn Gebote-Tafel, Erstes Gebot: „Du sollst anbeten einen Gott”.
105. Zehn Gebote-Tafel, Zweites Gebot: „Du sollst durch Gott nicht schwören”.
106. Zehn Gebote-Tafel, Drittes Gebot: „Du sollst feiern den heiligen Tag”.
107. Zehn Gebote-Tafel, Viertes Gebot: „Du sollst ehren Vater und Mutter”.
108. Zehn Gebote-Tafel, Fünftes Gebot: „Du sollst nicht töten”.
109. Zehn Gebote-Tafel, Sechstes Gebot: „Du sollst nicht ehebrechen”.
110. Zehn Gebote-Tafel, Siebtes Gebot: „Du sollst nicht stehlen”.
111. Zehn Gebote-Tafel, Achtes Gebot: „Du sollst nicht falsch zeugen”.
112. Zehn Gebote-Tafel, Neuntes Gebot: „Du sollst nicht begehren eines andern Weib”.
113. Zehn Gebote-Tafel, Zehntes Gebot: „Du sollst nicht begehren fremde Dinge”.
114. Drittes Gebot, Holzschnitt aus dem Heidelberger Blockbuch, Cod. Palat. Germ. 438. Hei-
delberg, Universitätsbibliothek.
115. Michael von Augsburg, Diptychon aus dem Praunschen Kabinett, Innenseite des rechten 
Flügels. Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum.
116. Anton Möller, Danziger Frauentrachten: Betagte Frawen, Holzschnitt aus dem Danziger 
Frauentrachtenbuch von 1601. Danzig, Biblioteka Gdańska PAN.
117. Anton Möller, Danziger Frauentrachten: Ein Braut auff die alte Weise, Holzschnitt aus dem 
Danziger Frauentrachtenbuch von 1601. Danzig, Biblioteka Gdańska PAN.
118. Der König von England übergibt beim Abschied seine Frau dem Schutz des Herzogs von 
Gloucester, Miniatur aus der Histoire de Helayne von Wauquelin, 1448. Brüssel, Biblio-
thèque Royale.
119. Meister des Kalvarienbergs, Erstes Gebot (L. 8).
120. Zweites Gebot, wie Abb. 114.
121. Viertes Gebot, wie Abb. 114.
122. Fünftes Gebot, wie Abb. 114.
123. „Van allerhande plychten unde schulden“, Miniatur aus dem Hamburger Stadtrecht. 
Hamburg, Stadtarchiv.
124. Israhel van Meckenem, Die Jagd nach der Treue (L.481; G.382).
125. Kirchenschwätzertafel, um 1490. Lübeck, ehemals Marienkirche.
126. Johann Koerbecke, Laurentiuslegende. Münster, Westfälisches Landesmuseum.
127. Meister der Liebesgärten, Kleiner Liebesgarten (G.18)
128. Christus als Salvator mundi, Innenseite der Sakramentshäuschentür. Danzig, Marienkirche.
129. Dreikönigsaltar, Innenseite des linken Flügels: Vermählung Mariä. Danzig, Marienkirche 
(heute: Danzig, Muzeum Narodowe).
130. Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten Flügels: Heimsuchung. Wie Abb. 129.
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131. Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten Flügels: Geburt Christi. Wie Abb. 129.
132. Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten Flügels: Beschneidung Christi. Wie Abb. 129.
133. Dreikönigsaltar, Außenseite des linken Flügels: Die Apostel Simon und Judas überwinden 
zwei Magier in Babylonien. Wie Abb. 129.
134. Dreikönigsaltar, Außenseite des rechten Flügels: Das Martyrium der Apostel Simon und 
Judas. Wie Abb. 129.
135. Dreikönigsaltar, Außenseite des linken Flügels: Anbetung der Hl. Drei Könige. Wie Abb. 129.
136. Dreikönigsaltar, Außenseite des rechten Flügels: Der Engel trifft mit den Hl. Drei Königen 
zusammen. Wie Abb. 129.
137. Hans Bornemann, Die Apostel Simon und Judas bewerfen die Zauberer mit Schlangen, Feld 
aus dem Passionsaltar. Lüneburg, Nikolaikirche.
138. Hans Bornemann, Das Martyrium der Apostel Simon und Judas, wie Abb. 137.
139. Barbara-Altar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche, Salvatorkapelle. 
140. Barbara-Altar, Alltagsseite. Wie Abb. 139.
141. Barbara-Altar: Barbara veranlasst die Änderung an dem Turmbau ihres Vaters. Wie Abb. 140.
142. Barbara-Altar: Barbara flieht vor dem Vater in den Turm. Wie Abb. 140.
143. Barbara-Altar: Mit Brandfackeln wird die Heilige gefoltert. Wie Abb. 140.
144. Barbara-Altar: Barbara vor dem Statthalter. Wie Abb. 140.
145. Barbara-Altar: Barbara wird nackt durch die Stadt geführt. Wie Abb. 140.
146. Barbara-Altar: Die Enthauptung der Heiligen. Wie Abb. 140.
147. Barbara-Altar: Die Bestrafung des Vaters. Wie Abb. 140.
148. Barbara-Altar: Die Bestattung der Heiligen. Wie Abb. 140.
149. Meister der Joseph-Legende, Barbara veranlasst die Änderung an dem Turmbau ihres Vaters. 
Baltimore, Walters Art Gallery.
150. Meister E. S., Der Liebesgarten (L. 207).
151. Meister E. S., Die Enthauptung der hl. Barbara (L. 163).
152. Vita der hl. Barbara, Miniatur aus dem Stundenbuch von Philippe von Kleve. Brüssel, 
Bibliothèque Royale.
153. Hans Memling, Jüngstes Gericht, die Seligen vom Paradies-Flügel (umgekehrt). Danzig, 
Marienkirche (heute: Danzig, Muzeum Narodowe).
154. Katharinenaltar, Katharina im Disput. Danzig, Marienkirche (verschollen).
155. Peter-Paul-Altar, Innenseite der Flügel: „Quo vadis, Domine“ und Kreuzigung Petri (linker 
Flügel); Geißelung Pauli und Enthauptung Pauli (rechter Flügel). Danzig, Marienkirche 
(verschollen).
156. Peter-Paul-Altar, Außenseite des linken Flügels: Befreiung Petri aus dem Kerker. Wie Abb. 155.
157. Peter-Paul-Altar, Außenseite des linken Flügels: Sturz des Magiers Simon. Wie Abb. 155.
158. Peter-Paul-Altar, Außenseite des rechten Flügels: Bekehrung Pauli vor Damaskus. Wie Abb. 155.
159. Peter-Paul-Altar, Außenseite des rechten Flügels: Steinigung Pauli. Wie Abb. 155.
160. Ecce Homo, Gedenktafel. Danzig, Marienkirche, Ferberkapelle.
161. Ecce Homo, Gedenktafel: Poträts von Tiedeman Langenbeke, seiner Frau Nale (geb. Ferber) 
und Elisabeth Giese. Wie Abb. 161.
162. Helaer Altar, Innenseite des linken Flügels: Beweinung Christi. Hela, Pfarrkirche (heute: 
Warschau, Muzeum Narodowe).
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163. Helaer Altar, Innenseite des linken Flügels: Enthauptung des hl. Jakobus. Wie Abb. 162. 
164. Helaer Altar, Innenseite des rechten Flügels: Auferstehung Christi. Wie Abb. 162.
165. Helaer Altar, Innenseite des rechten Flügels: Kreuzigung des hl. Andreas. Wie Abb. 162.
166. Helaer Altar, Außenseite des linken Flügels: Maria als Mater Dolorosa, hl. Jakobus. Wie Abb.  162.
167. Helaer Altar, Außenseite des rechten Flügels: Christus als Schmerzensmann, hl. Andreas. Wie Abb. 162.
168. Meister AG, Auferstehung Christi. Berlin, Kupferstichkabinett.
169. Martin Schongauer, Auferstehung Christi (B. 20). Berlin, Kupferstichkabinett.
170. Absalon Stumme, Beweinung Christi, Feld aus dem Hochaltar des Hamburger Domes. Łódź, 
Muzeum, Sztuki.
171. Beweinung Christi, Feld aus dem Löbenicht’schen Altar. Königsberg/Pr. (verschollen).
172. Predella des Peter-Paul-Altars: die vier Evangelisten. Danzig, Marienkirche (verschollen).
173a.b. Predella aus der Elisabeth-Kapelle: Geißelung und Dornenkrönung Christi. Danzig, 
Marienkirche, Dreifaltigkeitskapelle.
174. Predella des Marienaltars der Priesterbruderschaft. Danzig, Marienkirche, Marienkapelle.
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1. Danzig, Marienkirche. Plan mit den Nummern der Kapellen und Altäre. 
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2. Marienaltar der Priesterbruderschaft, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche, 
Marienkapelle.
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3. Marienaltar der Priesterbruderschaft, Alltagsseite: Verkündigung an Maria. Wie Abb. 2.
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4. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Verkündigung 
an Maria. Wie Abb. 2.
6. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Geburt Christi. 
Wie Abb. 2.
5. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Heimsuchung. 
Wie Abb. 2.
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7. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Anbetung der 
Hl. Drei Könige. Wie Abb. 2.
8. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Darbringung 
Christi im Tempel. Wie Abb. 2.
9. Marienaltar der Priesterbruder-
schaft, Festtagsseite: Flucht nach 
Ägypten. Wie Abb. 2.
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10. Meister E. S., Die Geburt Christi 
(L. 23). Berlin, Kupferstichkabinett.
11. Meister E. S., Heimsuchung 
(L. 16). Berlin, Kupferstichkabinett.
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12. Anbetung der Hl. Drei Kö-
nige, Miniatur aus der Historien-
bibel des Evert van Soudenbalch. 
Wien, Österreichische Nationalbi-
bliothek.
13. Meister von Balaam, Verkün-
digung an Maria (G. 10).
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15. Hans Memling, Jüngstes 
Gericht, Musizierende Engel vom 
Paradies-Flügel. Danzig, Marien-
kirche (heute: Danzig, Muzeum 
Narodowe).
14. Brüder Limburg, Verkündigung 
an Maria, Miniatur aus den Belles 
Heures. New York, The Cloisters.
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17. Predella mit dem Martyrium des hl. Adrian. Danzig, Marienkirche
16. Johannes Stenrat, Außenseite des inneren Flügels des Hochaltars. Rostock, Nikolaikirche.
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18. Altar der Goldschmiede, Außenseite der Flügel: Maria mit dem Kind, hl. Eligius. Danzig, 
Marienkirche (verschollen).
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19. Predella des Philipp Bischof: 
Auferstehung. Danzig, Marienkir-
che (verschollen).
20. Predella des Philipp Bischof: 
Hl. Dreifaltigkeit. Danzig, Mari-
enkirche (verschollen).
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21. Der Tote am Kirchenfriedhof, 
Miniatur aus dem Älteren Gebetbuch 
von Maximilian I. Wien, Österreichi-
sche Nationalbibliothek.
22. Der auf das Stroh gelegte Tote, 
Miniatur aus dem Stundenbuch von 
Katharina von Kleve. New York, The 
Pierpont Morgan Library.
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24. Hl. Dreifaltigkeit, Miniatur aus 
dem Llangattock-Stundenbuch. Ma-
libu, Cal., The J.Paul Getty Museum. 
23. Meister der Berliner Passion, 
Hl. Dreifaltigkeit.
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25. Maria mit dem Kind, Tafelbild. Danzig, Nikolaikirche.
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27. Großer Ferber-Altar, Alltagsseite. Danzig, Marienkirche (der rechte feststehende Flügel in 
Hamburg, Kunsthalle; der linke – z. T. verschollen, ein Bildbrett in Warschau, Muzeum 
Narodowe).
26. Großer Ferber-Altar, Festtagsseite: der Schrein mit dem volkreichen Kalvarienberg und  oberen 
Flügel mit der Hl. Barbara (links) und Hl. Margarete (rechts) (verschollen).
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29. Großer Ferber-Altar, Festtagsseite: hl. 
Johannes d. T. Wie Abb. 26.
28. Großer Ferber-Altar, Festtagsseite: hl. 
Johannes d. Ev. Wie Abb. 26.
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30. Großer Ferber-Altar, Alltagsseite: Verkündigung an Maria. Wie Abb. 26.
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32. Großer Ferber-Altar, Alltagsseite: hl. 
Konstantin. Wie Abb. 27.
31. Großer Ferber-Altar, Alltagsseite: hl. 
Helena. Wie Abb. 27.
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33. Großer Ferber-Altar, Predella: hl. Reinhold und hl. Ägidius. Wie Abb. 26.
34. Roger van der Weyden, Verkündigung an Maria. Paris, Musée du Louvre.
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35. Maria mit dem Kind, nach Dirk Bouts. 
Leimeritz (Litomieřice), Dom.
36. Großer Ferber-Altar, der Flügel mit dem 
hl. Johannes d. Ev.: Johann Ferber und seine 
Söhne. Wie Abb. 26.
37. Großer Ferber-Altar, der Flügel mit dem hl. 
Johannes d. Ev.: der „selige” Sohn von Johann 
Ferber. Wie Abb. 26.
38. Hans Memling, Jüngstes Gericht: der Selige 
von der Mitteltafel. Danzig, Marienkirche 
(heute: Danzig, Muzeum Narodowe).
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39. Kleiner Ferber-Altar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche, Ferberkapelle. 
Abbildungen 213
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
40. Kleiner Ferber-Altar, Alltagsseite, Verkündigung an Maria. Wie Abb. 39.
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41. Kleiner Ferber-Altar, feststehende Flügel: hl. Petrus und hl. Paulus. Wie Abb. 39.
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43. Verkündigung an Maria, Flügelaußenseite des ehemaligen 
Hl. Sippe-Altars. Thorn, Johanniskirche. 
42. Roger van der Weyden, Altar der Sieben Sakramente. Ant-
werpen, Koniklijk Museum voor Schone Kunsten. 
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46. Dornenkrönung, Mitteltafel 
des Altars. Thorn, Johanniskirche 
(verschollen).  
44. Geburt Christi, die Flügelinnenseite 
des ehemaligen Hl. Sippe-Altars. Thorn, 
Johanniskirche.
45. Beschneidung Christi, Flügelinnenseite 
des ehemaligen Hl. Sippe-Altars. Thorn, 
Johanniskirche.
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47. Beschneidung Christi, Miniatur aus dem 
Stundenbuch von Engelbert von Nassau. Ox-
ford, Bodleian Library.
48. Meister E. S., der Schmerzensmann (L. 55).
49. Der Schmerzensmann am Grabe, Miniatur 
aus dem sog. Stundenbuch der Maria Stuart, 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
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53. Anbetung der Hl. Drei Könige. Aufbewahrungsort 
unbekannt. 
50. Diptychon der Familie 
Winterfeld: Anbetung der 
Hl. Drei Könige. Danzig, 
Marienkirche (verschollen).
51. Diptychon der Familie 
Winterfeld: Kreuzabnahme. 
Wie Abb. 50.
52. Diptychon der Familie 
Winterfeld: Christus und die 
Ehebrecherin. Wie Abb. 50.
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54. Altar der Rosenkranz-Muttergottes, Festttagsseite. Braunsberg, Katharinenkirche (verschollen).
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55. Diptychon der Familie Schinkel: Anbetung der Hl. Drei Könige. Lübeck, Marienkirche 
(verschollen).
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56. Diptychon der Familie Schinkel: Kreuzigung. Wie Abb. 55.
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58. Jerusalemaltar, Alltagsseite: Passion Christi. Wie Abb. 57.
57. Jerusalemaltar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche (heute: Warschau, Muzeum Narodowe).
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59. Jerusalemaltar, Mitteltafel: Der zwölfjährige Jesus im Tempel, Taufe Christi am Jordan, 
Christus und die Samariterin, die drei Versuchungen Christi. Wie Abb. 57.
60. Jerusalemaltar, linker Flügel: Kinder-
mord in Bethlehem, Flucht nach Ägypten. 
Wie Abb. 57.
61. Jerusalemaltar, rechter Flügel: Einzug 
Christi in Jerusalem, Vertreibung der Wechs-
ler aus dem Tempel. Wie Abb. 57.
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62. Jerusalemaltar, die auf dem Jerusale-
maltar dargestellten Wappen und Zeichen, 
Nachzeichnung von Engel (nach Engel 
1916).
63. Jerusalemaltar, die auf dem 
Jerusalemaltar dargestellten Wappen, 
Nachzeichnung von Engel (nach Engel 
1916).
64. Der zwölfjährige Jesus im Tempel, 
Miniatur aus dem Gebetbuch von Albrecht 
von Brandenburg. Malibu, Cal., The J. Paul 
Getty Museum.
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65. Vertreibung der Wechsler aus dem Tempel, Miniatur aus dem Historienbibel des Evert van 
Soudenbalch. Wien, Österreichische Nationalbibliothek.
66. Brüder Limburg, Gefangennahme Christi. London, British Library.
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67. Martin Schongauer, Kreuztra-
gung (B. 16).
68. Das Wunder mit dem Kornfeld, 
Miniatur aus den Heures de Rohan, 
Paris, Bibliothèque Nationale.
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69. Einzug in Jerusalem, Miniatur aus 
der „Passion Unseres Herrn“. Brüssel, 
Bibliothèque Royale.
70. Geertgen tot Sint Jans, Die Verbren-
nung der Gebeine Johannis des Täufers. 
Wien, Kunsthistorisches Museum.
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71. Derick Baegert, Eidesleistung. 
Wesel, Rathaus. 
72. Derick Baegert, Die Apostel. 
Brüssel, Musées Royaux des 
Beaux-Arts de Belgique.
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73. Predella aus der Katharinenkapelle: Verkündigung, Heimsuchung, Geburt Christi. Danzig, 
Marienkirche.
74. Predella aus der Katharinenkapelle: Verkündigung. Wie Abb. 73.
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75. Innenseite des Altarflügels aus Sper-
lingsdorf: Tempelgang Mariä. Danzig, 
Muzeum Narodowe.
76. Innenseite des Altarflügels aus Sper-
lingsdorf: Stabwunder des Joseph (ver-
schollen).
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78. Innenseite des Altarflügels aus Sper-
lingsdorf: Ruhe auf der Flucht. Danzig, 
Muzeum Narodowe.
77. Innenseite des Altarflügels aus Sper-
lingsdorf: Kindermord zu Bethlehem. 
Danzig, Muzeum Narodowe.
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79. Außenseite des Altarflügels aus Sperlingsdorf: Maria mit dem Kind. Wie Abb. 75.
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81. Kreuzauffindung durch die hl. Helena, 
Altartafel. Aufbewahrungsort unbekannt.
80. Kreuzigungsaltar aus Praust, Festtagsseite. Warschau, Muzeum Narodowe.
82. Meister der hl. Gudula. Tempelgang Mariä. 
Brüssel, Musées Royaux des Beaux-Arts de 
Belgique.
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84. Kreuzigungsaltar, Alltagssei-
te. Wie Abb. 83.
83. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche.
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85. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite: Christus 
vor Pilatus, Kreuztragung Christi. Wie Abb. 
83.
86. Kreuzigungsaltar, Festtagsseite: Christus in 
der Vorhölle, Auferstehung Christi. Wie Abb. 
83.
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87. Meister Virgo inter 
Virgines, Anbetung der 
Hl. Drei Könige. Phila-
delphia, John G. Johnson 
Collection.
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88. Ansicht der Ostwand des Artushofes in Danzig, Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg.
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89. Belagerung der Marienburg. Danzig, Artushof (verschollen).
90. Belagerung der Marienburg, Fragment 
der Abb. 89.
Abbildungen 239
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
91. Belagerung der Marienburg, Fragment der Abb. 89.
92. Belagerung der Marienburg, Fragment der Abb. 89.
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93. Flämischer Maler aus der zweiten Hälfte des 16. Jhs., Belagerung von Neuss 1475. Brüssel, 
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique.
94. Martin Schoninck, Belagerung der Marienburg, 1536. Danzig, Artushof.
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95a.b. Meister der hl. Elisabeth, Überschwemmung vom 18. November 1421. Amsterdam 
Rijksmuseum.
96. Tod des Saul, Miniatur aus dem Horologium Sapientiae. Brüssel, Bibliothèque Royale.
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97. Meister E. S., Liebesgarten (L. 215). Berlin, Kupferstichkabinett.
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98. Meister E. S., Liebesgarten (L. 214). Berlin, Kupferstichkabinett.
99. Meister der Liebesgärten, Großer Liebesgarten (G. 19).
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100. Das Schiff der Kirche. Danzig, Artushof (bis auf ein Bildbrett verschollen).
101. Das Schiff der Kirche: Kopf der hl.Anna, ein Auschnitt des erhaltenen Bildbrettes.
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102. Hl. Dreifaltigkeit, Altartafel, 1420-1430. Danzig, Marienkirche (heute: Berlin, Staatliche 
Museen, Gemäldegalerie, Depot der Evangelischen Kirche der Union, Konsistorium Berlin).
246
Adam S. Labuda: Die Tafelmalerei in Danzig in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts
103. Zehn Gebote-Tafel, Gesamtansicht. Danzig, Marienkirche.
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104. Zehn Gebote-Ta-
fel, Erstes Gebot: „Du 
sollst anbeten einen 
Gott”.
106. Zehn Gebote-Tafel, Drittes Gebot: „Du sollst feiern den heiligen Tag”.
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105. Zehn Gebote-Ta-
fel, Zweites Gebot: „Du 
sollst durch Gott nicht 
schwören”.
107. Zehn Gebote-Tafel, Viertes Gebot: „Du sollst ehren Vater und Mutter”.
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108. Zehn Gebote-Tafel, Fünftes Gebot: „Du sollst nicht töten”.
109. Zehn Gebote-Tafel, Sechstes Gebot: „Du sollst nicht ehebrechen”
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110. Zehn Gebote-Tafel, Siebtes Gebot: „Du sollst nicht stehlen”.
111. Zehn Gebote-Tafel, Achtes Gebot: „Du sollst nicht falsch zeugen”.
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112. Zehn Gebote-Tafel, Neuntes Gebot: „Du sollst nicht begehren eines andern Weib”.
113. Zehn Gebote-Tafel, Zehntes Gebot: „Du sollst nicht begehren fremde Dinge”.
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114. Drittes Gebot, Holzschnitt aus dem 
Heidelberger Blockbuch, Cod. Palat. 
Germ. 438. Heidelberg, Universitätsbib-
liothek.
115. Michael von Augsburg, Diptychon 
aus dem Praunschen Kabinett, Innenseite 
des rechten Flügels. Nürnberg, Germani-
sches Nationalmuseum.
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116. Anton Möller, Danziger Frauen-
trachten: Betagte Frawen, Holzschnitt aus 
dem Danziger Frauentrachtenbuch von 
1601. Danzig, Biblioteka Gdańska PAN.
117. Anton Möller, Danziger Frauen-
trachten: Ein Braut auff die alte Weise, 
Holzschnitt aus dem Danziger Frauen-
trachtenbuch von 1601. Danzig, 
Biblioteka Gdańska PAN.
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118. Der König von England übergibt 
beim Abschied seine Frau dem Schutz 
des Herzogs von Gloucester, Miniatur 
aus der Histoire de Helayne von Wau-
quelin, 1448. Brüssel, Bibliothèque 
Royale.
119. Meister des Kalvarienbergs, Erstes Gebot 
(L. 8).
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120. Zweites Gebot, wie Abb. 114.
121. Viertes Gebot, wie Abb. 114.
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122. Fünftes Gebot, wie Abb. 114.
123. „Van allerhande plychten unde schul-
den“, Miniatur aus dem Hamburger Stadt-
recht. Hamburg, Stadtarchiv.
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124. Israhel van Meckenem, Die Jagd nach der Treue (L.481; G.382).
125. Kirchenschwätzertafel, um 
1490. Lübeck, ehemals Marien-
kirche.
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126. Johann Koerbecke, Laurentiuslegende. Münster, Westfälisches Landesmuseum.
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127. Meister der Liebesgärten, Kleiner Liebesgar-
ten (G.18).
128. Christus als Salvator mundi, Innenseite der 
Sakramentshäuschentür. Danzig, Marienkirche.
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129. Dreikönigsaltar, Innenseite des linken Flü-
gels: Vermählung Mariä. Danzig, Marienkirche 
(heute: Danzig, Muzeum Narodowe).
130. Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten 
Flügels: Heimsuchung. Wie Abb. 129.
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131 .Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten 
Flügels: Geburt Christi. Wie Abb. 129.
132. Dreikönigsaltar, Innenseite des rechten 
Flügels: Beschneidung Christi. Wie Abb. 129.
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133. Dreikönigsaltar, Außenseite des linken 
Flügels: Die Apostel Simon und Judas überwin-
den zwei Magier in Babylonien. Wie Abb. 129.
134. Dreikönigsaltar, Außenseite des rechten 
Flügels: Das Martyrium der Apostel Simon und 
Judas. Wie Abb. 129.
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135. Dreikönigsaltar, Außenseite des linken 
Flügels: Anbetung der Hl. Drei Könige. Wie 
Abb. 129.
136. Dreikönigsaltar, Außenseite des rechten 
Flügels: Der Engel trifft mit den Hl. Drei Köni-
gen zusammen. Wie Abb. 129.
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137. Hans Bornemann, Die Apostel Simon 
und Judas bewerfen die Zauberer mit Schlan-
gen, Feld aus dem Passionsaltar. Lüneburg, 
Nikolaikirche.
138. Hans Bornemann, Das Martyrium der 
Apostel Simon und Judas, wie Abb. 137.
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139. Barbara-Altar, Festtagsseite. Danzig, Marienkirche, Salvatorkapelle. 
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140. Barbara-Altar, Alltagsseite. Danzig, Marienkirche, Salvatorkapelle. 
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141. Barbara-Altar: Barbara veranlasst die 
Änderung an dem Turmbau ihres Vaters. Wie 
Abb. 140.
142. Barbara-Altar: Barbara flieht vor dem 
Vater in den Turm. Wie Abb. 140.
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143. Barbara-Altar: Mit Brandfackeln wird 
die Heilige gefoltert. Wie Abb. 140.
144. Barbara-Altar: Barbara vor dem Statt-
halter. Wie Abb. 140.
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145. Barbara-Altar: Barbara wird nackt durch 
die Stadt geführt. Wie Abb. 140.
146. Barbara-Altar: Die Enthauptung der 
Heiligen. Wie Abb. 140.
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147. Barbara-Altar: Die Bestrafung des 
Vaters. Wie Abb. 140.
148. Barbara-Altar: Die Bestattung der Heili-
gen. Wie Abb. 140.
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149. Meister der Joseph-Legende, 
Barbara veranlasst die Änderung an den 
Turmbau ihres Vaters. Baltimore, Walters 
Art Gallery.
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150. Meister E. S., Der Liebesgarten (L. 207).
151. Meister E. S., Die 
Enthauptung der hl. 
Barbara (L. 163).
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152. Vita der hl. Barbara, Miniatur aus dem Stundenbuch von 
Philippe von Kleve. Brussel, Bibliothèque Royale.
153. Hans Memling, Jüngstes Gericht, die Seligen vom Paradies-
Flügel (seitenverkehrt). Danzig, Marienkirche (heute: Danzig, Muze-
um Narodowe).
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154. Katharinenaltar, Katharina im Disput. Danzig, Marienkirche (verschollen).
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155. Peter-Paul-Altar, Innenseite der Flügel: „Quo vadis, Domine“ und Kreuzigung Petri (linker   
Flügel); Geißelung Pauli und Enthauptung Pauli (rechter Flügel). Danzig, Marienkirche 
(verschollen).
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159. Peter-Paul-Altar, Außenseite des 
rechten Flügels: Steinigung Pauli. Wie 
Abb. 155.
157. Peter-Paul-Altar, Außenseite 
des linken Flügels: Sturz des Magiers 
Simon. Wie Abb. 155.
158. Peter-Paul-Altar, Außenseite des 
rechten Flügels: Bekehrung Pauli vor 
Damaskus. Wie Abb. 155.
156. Peter-Paul-Altar, Außenseite des 
linken Flügels: Befreiung Petri aus dem 
Kerker. Wie Abb. 155.
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160. Ecce Homo, Gedenktafel. Danzig, 
Marienkirche, Ferberkapelle.
161. Ecce Homo, Gedenktafel: Poträts von Tiede-
man Langenbeke, seiner Frau Nale (geb. Ferber) und 
Elisabeth Giese. Wie Abb. 160.
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163. Helaer Altar, Innenseite des linken 
Flügels: Enthauptung des hl. Jakobus. Wie 
Abb. 162
162. Helaer Altar, Innenseite des linken 
Flügels: Beweinung Christi. Hela, Pfarrkir-
che (heute: Warschau, Muzeum Narodowe).
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164. Helaer Altar, Innenseite des rechten 
Flügels: Auferstehung Christi. Wie Abb. 
162.
165. Helaer Altar, Innenseite des rechten 
Flügels: Kreuzigung des hl. Andreas. Wie 
Abb. 162.
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166. Helaer Altar, Außenseite des linken 
Flügels: Maria als Mater Dolorosa, hl. 
Jakobus. Wie Abb. 162
167. Helaer Altar, Außenseite des rechten 
Flügels: Christus als Schmerzensmann, 
hl. Andreas. Wie Abb. 162.
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168. Meister AG, Auferstehung Christi. 
Berlin, Kupferstichkabinett.
169. Martin Schongauer, Auferstehung 
Christi (B. 20). Berlin, Kupferstichkabi-
nett.
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171. Beweinung Christi, Feld aus dem Lö-
benicht’schen Altar. Königsberg/Pr. (verschol-
len).
170. Absalon Stumme, Beweinung Christi, 
Feld aus dem Hochaltar des Hamburger 
Domes. Łódź, Muzeum, Sztuki.
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172. Predella des Peter-Paul-Altars: die vier Evangelisten. Danzig, Marienkirche (verschollen).
173 a.b. Predella aus der Elisabeth-Ka-
pelle: Geißelung und Dornenkrönung 
Christi. Danzig, Marienkirche, 
Dreifaltigkeitskapelle.
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174. Predella des Marienaltars der Priesterbruderschaft. Danzig, Marienkirche, Marienkapelle.
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